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Zerlegung einer 
Zeitmaschine 


I n Fritz Karpfens vergessener Schrift »Der Kitsch. Eine Studie 
über die Entartung der Kunst« von 1925 stößt der Leser auf die 
Fotografie einer scheinbar mittelalterlichen Burg [1], unter der 
das Folgende zu lesen ist: 

»Vergewaltigte Baukunst. Das ist weder eine Vorlage etwa zu 
‚Richters patentiertem Kinderbaukasten«, noch ist es eine Thea- 
terdekoration zu »Götz von Berlichingen:, sondern das Bild stellt 
die Burg Kreuzenstein an der Donau dar, so wie sie derzeit be- 
steht, das heißt natürlich, in unserer Zeit aufgebaut wurde. Sie 
soll haargenau die alte Burg, die als Ruine ein prachtvolles Denk- 
mal der Landschaft gewesen ist, kopieren. Und hundert Schritte 
weiter unten, auf der Landstraße, rasen die Autos vorüber, die Si- 
rene der Lokomotive schrillt herauf, die Flugzeuge der Linie Mün- 
chen - Budapest kreisen tagtäglich darüber ... Wie der Faustschlag 
eines Wahnsinnigen ins Gesicht des zwanzigsten Jahrhunderts 
steht dieses lächerliche Bauwerk da.«' 

Als der junge Wiener Schriftsteller sein modernistisches Ver- 
dikt über Kreuzenstein fällte, war der Schöpfer dieses »lächerli- 
chen Bauwerks«, Johann Nepomuk (»Hans«) GrafWilczek (1837- 
1922), kaum drei Jahre tot und in der Gruft jener Burg bestattet, 
die er zuvor in mehr als dreißigjähriger Arbeit wiederaufgebaut 
hatte. Wie kaum ein anderes Bauwerk verkörperte die neumit- 
telalterliche Phantasieburg für Karpfen die spätestens mit dem 
historischen Bruch von 1918 anachronistisch gewordene, zum 
sentimentalen Kitsch geronnene Geschichtsversessenheit der 
Väter- und Großvätergeneration. Kaum zehn Jahre zuvor - und 
unter anderen politischen und gesellschaftlichen Verhältnis- 
sen - hatte man Kreuzenstein noch zu den wichtigsten Denk- 
mälern der jüngeren aristokratischen Baukultur gezählt; als 
eine Sehenswürdigkeit ersten Ranges hatte die Burg auf dem 
Besuchsprogramm von Staatsgästen und Architektenkongres- 
sen gestanden. Der österreichische Thronfolger Erzherzog Franz 
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[ı] Wilhelm Burger, Kreuzenstein von Süden, um 1906 
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Ferdinand war hier ebenso empfangen worden wie der deutsche 
Kaiser Wilhelm II. oder der ehemalige US-Präsident Theodore 
Roosevelt. 

Kreuzenstein als »Kitsch« zu verdammen erscheint aus heuti- 
ger Sicht allzu simpel, wenn es auch aufbezeichnende Weise das 
zutiefst gestörte Verhältnis der künstlerischen Moderne - wie 
auch einer modernistischen Kunstgeschichtsschreibung - zu der 
auf historische Vorbilder rekurrierenden Architektur des 19. Jahr- 
hunderts zum Ausdruck bringt. Dabei ist Kreuzenstein weit mehr 
als eine unter vielen Burgen des Historismus: Der Bau, zwischen 
1874 und 1906 auf den marginalen Resten einer im Dreißigjäh- 
rigen Krieg zerstörten Burg errichtet, kann ohne Übertreibung 
ein Schlüssel zum Verständnis der Geschichtskultur in der zwei- 
ten Hälfte des 19. Jahrhunderts genannt werden: Es ist ein Ort, 
an dem der Freude am geschichtlich Vergangenen und seiner po- 
tenziellen Wiederherstellbarkeit, an der historischen Travestie, 
durch umfassende Evokation, Rekonstruktion und Reinszenie- 
rung einer fiktiven Vergangenheit Ausdruck verliehen wurde. 


[2] Schulausflug nach Kreuzenstein, um 1930 


Doch nicht ephemer wie etwa in einem Festzug oder Tableau vi- 
vant, sondern dauerhaft. Ausschnittartig sollte »Mittelalter« in 
Kreuzenstein wie in einem dreidimensionalen Historienbild oder 
Panorama, in Permanenz wieder lebendig werden - die nicht nur 
begriffliche Nähe zur sich formierenden zeitgenössischen Mas- 
senkultur, die in den frühen Vergnügungsparks eine virtuelle 
Reise durch Zeit und Raum suchte, ist evident. Es sind die Jahre, 
in denen H.G. Wells in seinem Science-Fiction-Roman The Time 
Machine (1895) ein Gerät beschreibt, mit dem man durch die 
vierte Dimension in die Zukunft reisen kann.” Kreuzenstein ist 
eine solche Zeitmaschine, mit der bis heute eine virtuelle Reise 
in die Vergangenheit möglich ist. 

Die Passagiere dieser Zeitmaschine waren von Anfang an zahl- 
reich. Durch die Nähe zur Großstadt Wien konnte der Bauherr 
ein großes Publikum erreichen und während einer kurzen Reise 
zurück in ein virtuelles Mittelalter mit seiner Sicht auf die Ver- 
gangenheit belehren. Der Idee etwa, eine Exkursion nach Kreu- 
zenstein in den offiziellen Lehrplan der Schulen aufzunehmen, 
konnte Graf Wilczek erwartungsgemäß Einiges abgewinnen.’ 
Doch auch unabhängig davon wurde die Burg schon früh zum Ziel 
von Schulausflügen [2], und bis heute wird hier vor allem Kin- 
dern aus Wien und Niederösterreich plastisch vorgeführt, »wie 
es eigentlich gewesen« - unbekümmert des Umstands, dass die- 
ser Vermittlungsarbeit ein Geschichtsbild des 19. Jahrhunderts 
zugrunde liegt. Auch der Philosoph Ludwig Wittgenstein führte 
in der ersten Hälfte der Zwanzigerjahre, während seiner Zeit als 
Volksschullehrer, seine Schüler nach Kreuzenstein, um dort den 
Unterricht über mittelalterliche Architektur, die »Ritterburg«, 
das Leben im Mittelalter und die Nibelungen anschaulich wer- 
den zu lassen;* zeitgenössische Schulwandtafeln zeigten dement- 
sprechend die Burg als Lehrbeispiel mittelalterlicher Architektur.’ 
Hier wird exemplarisch deutlich, in welchem Ausmaß die heutige, 
populäre Vorstellung vom Mittelalter durch das 19. Jahrhundert 
geprägt ist; Kreuzenstein zu analysieren heißt also auch, zu den 
Wurzeln unserer heute gültigen Mittelalterbilder vorzudringen. 

Das neue Interesse am Mittelalter, das sich im 19. Jahrhun- 
dert nicht zuletzt in zahlreichen Bau- und Restaurierungspro- 
jekten mittelalterlicher Burganlagen spiegelte, hat seinen Ur- 
sprung im Gefolge der tiefen gesellschaftlichen Verwerfungen, 
die ökonomische Umwälzungen und politische Revolutionen 
in der zweiten Hälfte und verstärkt am Ende des 18. Jahrhun- 
derts in weiten Teilen Europas hinterlassen hatten. Abseits sei- 
ner historischen Faktizität ist das Mittelalter damit auch ein Pro- 
dukt der Moderne; der Begriff bezeichnet in diesem Buch jenes 
von der Aufklärung eingeleitete Zeitalter radikaler Brüche und 
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Erneuerungen, »die das Bewußtsein und den Begriff von Epoche 
entdeckt hat« und über deren Ende - und Nachfolge - im letz- 
ten Drittel des 20. Jahrhunderts bislang noch kein Konsens herge- 
stellt wurde.‘ Die Untersuchung moderner Mittelalterbilder gibt 
also immer auch Auskunft über Befindlichkeiten der Epoche, in 
der sie entstanden sind. 

Die Verklärung des Mittelalters zum idealen Zeitalter hat ih- 
ren Höhepunkt in der Romantik: Mit einer scheinbar intakten, 
unerschütterten religiösen Weltsicht und teleologischen Welt- 
ordnung, vermeintlich unverrückbaren, weil von einem göttli- 
chen Wesen bestimmten sozialen und politischen Hierarchien 
und einem naiven, einfachen Leben im Einklang mit der Natur 
konnte die zuvor noch als »dunkel« beschriebene Epoche nun als 
stabilisierendes Kontrastbild zu den Verunsicherungen der eige- 
nen Gegenwart empfunden werden.’ Angesichts des Sturzes, zu- 
mindest aber der Erschütterung jahrhundertealter politischer 
und religiöser Herrschaftsordnungen, sowie der tiefgreifenden 
gesellschaftlichen Auswirkungen neuer ökomonischer Produk- 
tionsformen stand mit dem Mittelalter ein leicht zu erschließen- 
des Fluchtreich bereit, in dem man geistigen Halt, soziale Ord- 
nung und nicht zuletzt - gerade in deutschen Landen - zuneh- 
mend auch die verlorene nationale Größe zu finden glaubte. 

Es waren vor allem Burgen und ihre Ruinen, die - von den om- 
nipräsenten, anders konnotierten Sakralbauten abgesehen - als 
bauliche Zeugen aus dieser längst vergangenen Epoche in die Ge- 
genwart hereinragten und - im Verein mit der Gestalt des »Rit- 
ters« - rasch zu Chiffren für das Mittelalter schlechthin wurden. 
Die ersten modernen Burgen im deutschsprachigen Raum tauch- 
ten erst kurz vor 1800 auf und hatten Bauten des englischen Go- 
thic Revival wie den Landsitz Strawberry Hill zum Vorbild. Im 
weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts kam es zu einer außeror- 
dentlich intensiven, unterschiedlich motivierten Wiederbele- 
bung des Burgenbaus. Der Wiederaufbau von Kreuzenstein mar- 
kiert in diesem Kontext eine zentrale Stelle: Unter Einbeziehung 
zahlreicher originaler Spolien aus mehreren Ländern Europas 
sollte hier nämlich nicht etwa ein konkretes historisches Bau- 
werk repliziert, sondern ein gleichsam ideales Modell der mittel- 
alterlichen Burg schlechthin rekonstruiert werden. 

Der Bauherr von Kreuzenstein war nicht nur einer der popu- 
lärsten Aristokraten seiner Zeit und bedeutender Kunstsamm- 
ler, sondern auch Philanthrop und prominenter Förderer von 
Kunst und Wissenschaft. Auf der Suche nach einem Standort für 
ein neues Mausoleum der ursprünglich in Schlesien beheimate- 
ten Familie war Hans GrafWilczek in Leobendorfbei Korneuburg 
auf die Ruine der auf das 12. Jahrhundert zurückgehenden Burg 


Kreuzenstein gestoßen. Erst mehrere Jahre, nachdem mit den Ar- 
beiten an der Gruft und der Kapelle begonnen worden war, fielder 
Entschluss zum Wiederaufbau der gesamten Anlage. Als Architekt 
zeichnete bis zu seinem Tod Carl Gangolf Kayser® (1837-1895), 
nach ihm Humbert Walcher von Molthein? (1865-1926) verant- 
wortlich. Gegründet auf den Resten des mittelalterlichen »Griz- 
zanestein«, verstand Wilczek den Neubau dieser »mittelalter- 
lichen Wunderburg«' als freie, idealisierende Wiederherstellung 
des - nirgendwo bildlich dokumentierten - Zustands zur Zeit 
Kaiser Maximilians I. Der monumentalen Fiktion, die er dabei ins 

Werk setzte, war sich der Bauherr durchaus bewusst. In Wilczeks 

Tun werden die Spannungen der Epoche eindrucksvoll sichtbar: 

Die materiellen Voraussetzungen für den von finanziellen Fragen 
unbelasteten Bau von Kreuzenstein schuf der großangelegte Ab- 
bau von Kohle auf den schlesischen Besitzungen des Grafen; erst 
ein im Zuge der Industriellen Revolution entstandenes Vermö- 
gen hatte also diese punktuelle Wiederherstellung der Welt des 

Mittelalters möglich gemacht. 

Was Kreuzenstein von anderen zeitgenössischen Burgenre- 
konstruktionen grundlegend unterscheidet und zugleich das 
Erscheinungsbild wie auch die inhaltliche Konzeption der Burg 
maßgeblich bestimmt, ist der einzigartige Umfang mittelalter- 
licher Architekturfragmente, die in den Neubau zum Ausweis 
seiner geborgten materiellen » Authentizität« integriert wur- 
den. Der Bauherr erwarb diese Spolien zugleich mit den Objek- 
ten seiner Sammlungen auf zahlreichen ausgedehnten Reisen 
quer durch Europa. Wurden die baulichen Fragmente Teil der Ar- 
chitektur der Burg, so dienten die Objekte der umfangreichen 
und durch ihren Schwerpunkt auf dem Mittelalter einzigarti- 
gen kunst- und kulturgeschichtlichen Sammlungen zur Ausstat- 
tung der als fiktive mittelalterliche Wohnräume inszenierten In- 
terieurs, die aber nie ernsthaft bewohnt wurden. Kreuzenstein 
vereinigte also mehrere Funktionen und Bedeutungsebenen: Es 
war Mausoleum für die Familie des Bauherrn, privates Museum 
und schließlich ein sehr persönliches Monument, ein »kulturge- 
schichtliches Wahrzeichen«' des mittelalterlichen Rittertums. 

Wilczeks Unternehmung war dabei keineswegs als elitäres Pri- 
vatvergnügen gedacht, das nur einem kleinen Kreis von Auser- 
wählten vorbehalten sein sollte, man rechnete vielmehr mit der 
Rezeption durch eine breite Öffentlichkeit. Seit Beginn der Bau- 
arbeiten war die Burg öffentlich zugänglich und wurde rasch zu 
einer Hauptsehenswürdigkeit in der Umgebung der Reichshaupt- 
und Residenzstadt Wien. Auch für mediale Verbreitung und Prä- 
senz wurde rechtzeitig gesorgt: In zahlreichen Fotografien, die 
auch als Korrespondenzkarten verkauft wurden, verbreitete 
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sich das »Image« Kreuzensteins als einer perfekten, ja »idealen« 
mittelalterlichen Ritterburg, in der nichts an ihren Ursprung im 
19. Jahrhundert erinnern sollte.” Der Popularität Kreuzensteins 
konnten weder der politische Umbruch von 1918 noch die Ableh- 
nung der Architektur des Historismus in der ersten Hälfte des 
20. Jahrhunderts etwas anhaben - der eingangs zitierte Kommen- 
tar vertrat die Meinung einer Minderheit. So blieb eine »Attrak- 
tion« des 19. Jahrhunderts in ihren wesentlichen Mechanismen 
bis heute erhalten und wirksam. Dass Kreuzenstein nach wie vor 
als »authentische« Evokation einer mittelalterlichen Burg rezi- 
piert wird, zeigt sich auch im medialen Eigenleben, das der Bau 
als Kulisse internationaler Filmproduktionen entwickelt hat. 
Wenn hier eine Burg des 19. Jahrhunderts wiederholt als »ech- 
ter« mittelalterlicher Bau auftritt, so wird abermals evident, dass 
das heute verbreitete und tradierte populäre Mittelalterbild - re- 
flektiert nicht zuletzt in den hybriden Burgen und Schlössern der 
Fantasy-Literatur und ihren Verfilmungen - nach wie vor Vorstel- 
lungen entspricht, die bereits im 19. Jahrhundert geprägt wurden. 
Weitgehend unbeachtet vom breiten Publikum, das bis heute 
nur allzu gerne an der historischen »Aufführung« teilnimmt, be- 
herbergt Kreuzenstein aber auch die wohl umfangreichste, aller- 
dings nur unzureichend bekannte und kaum erforschte private 
Sammlung von Kunst, Kunsthandwerk und kulturgeschichtli- 
chen Objekten des Mittelalters in Österreich. Da auch die vom 
Sammler konzipierte Aufstellung und Anordnung der Objekte 
zum Teil nach wie vor besteht, zählt Kreuzenstein zu den wenigen 
Orten Europas, an denen eine bedeutende Privatsammlung des 
19. Jahrhunderts in weitgehend ursprünglicher Aufstellung und 
in einem eigens dafür errichteten Bauwerk erhalten geblieben ist. 
Kreuzenstein ist also nicht nur Burg, Museum, Mausoleum 
und Monument, sondern erschließt darüber hinaus die Kon- 
struktion moderner Mittelalterbilder - vom 19. Jahrhundert bis 
in die (populäre) Gegenwartskultur. Kreuzenstein erweist sich 
damit als das schillernde Produkt einer Epoche, die in vielerlei 
Hinsicht Grundlagen für unsere heutige Kultur geliefert hat. 
Trotz des ungewöhnlich hohen Bekanntheitsgrads als touris- 
tisches Ausflugsziel hat sich die kunsthistorische und kulturwis- 
senschaftliche Forschung zum 19. Jahrhundert außerhalb eines 
kleinen spezialisierten Kreises nach wie vor keinen klaren Begriff 
von Kreuzenstein gemacht. Die Ursachen dafür sind wohl in der 
janusköpfigen Erscheinung des Objekts zu suchen: Für die tradi- 
tionelle Architekturgeschichtsschreibung lag Kreuzenstein als 
Burg nicht nur fernab der für eine typengeschichtliche Sicht re- 
levanten »Bauaufgaben« der Epoche, sondern auch außerhalb der 
herkömmlichen entwicklungsgeschichtlichen Perspektive auf 


eine zielgerichtete Abfolge der Stile im Historismus hin zur Mo- 
derne. Auf der anderen Seite konnte die Spezialdisziplin der Bur- 
genforschung - trotzdem oder gerade weil ihre wissenschaftliche 

Etablierung zeitlich mit dem Wiederaufbau von Kreuzenstein zu- 
sammenfällt - mit der Nachbildung einer mittelalterlichen Burg 

lange Zeit hindurch nur wenig anfangen: Der renommierte Bur- 
genforscher Oswald Trapp bezeichnete Kreuzenstein 1954 als 

»ein zwar imponierendes, aber fremdartiges Baudenkmal einer 
vergangenen, überholten Kulturepoche«'°. Erst durch die Neu- 
bewertung der Architektur des Historismus in den Sechzigerjah- 
ren des vergangenen Jahrhunderts geriet auch Kreuzenstein in 

das Gesichtsfeld der kunsthistorischen Forschung. In dem 1975 

von Renate Wagner-Rieger und Walter Krause herausgegebenen 

Band »Historismus und Schloßbau« fand Kreuzenstein in meh- 
reren Aufsätzen erstmals im wissenschaftlichen Kontext Erwäh- 
nung." 1978 untersuchte Klaus Eggert in einem Aufsatz am Bei- 
spiel von Kreuzenstein die Zusammenhänge zwischen privatem 

Bauherrn und Bauwerk im Historismus.'* Eckart Vancsas Über- 
blick zum Schaffen des Architekten Carl Gangolf Kayser von 1980 

stellt Kreuzenstein, »eines der signifikantesten Bauwerke des 

späten Historismus«, erstmals in Zusammenhang mit dem da- 
mals bekannten Werk des Architekten.'* Die Beziehungen zwi- 
schen Kreuzenstein und der zeitgenössischen Denkmalpflege 

zeigte Werner Kitlitschka 1982 auf; er bezeichnet Kreuzenstein 

als die »künstlerisch ausgeprägteste und reichste Denkmalburg 
im Gebiet des heutigen Österreich« und zählt sie »zu den letzten 

und zugleich reichsten Früchten aristokratischen Mäzenaten- 
tums.«' Seither erschienene Beiträge beschäftigten sich meist 
mit Details der Burg oder ihrer Ausstattung. Die umfangreiche 

Studie von Elisabeth Castellani Zahir zum Wiederaufbau von 
Schloss Vaduz aus dem Jahr 1993 brachte Kreuzenstein erstmals 

in Verbindung mit zeitgenössischen Burgenrekonstruktionen.'” 
Gerlinde Bommer behandelte 2002 Kreuzenstein ebenfalls im 

Kontext der zeitgenössischen Burgenrestaurierungen in Öster- 
reich.” Im selben Jahr hat der Autor dieser Zeilen die Burg erst- 
mals wissenschaftlich in den Blick genommen - die damals und 

seither angestellten Forschungen bildeten die Basis für das vor- 
liegende Buch.” 

Schriftliche Quellen zum Wiederaufbau der Burg in Form 
von Bauakten oder Rechnungen sind nach derzeitigem Kennt- 
nisstand nicht erhalten geblieben. Die Memoiren des Bauherrn, 
1933 posthum in einer deutschen und im Jahr darauf auch in 
einer englischen Ausgabe von seiner Tochter Elisabeth Gräfin 
Kinsky(-Wilczek) herausgegeben, bilden daher die primäre, zu- 
gleich aber aufgrund der Veröffentlichung lange nach Wilczeks 
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Tod hinsichtlich ihres Quellenwertes problematische Fakten- 
sammlung zur Baugeschichte und sind ein Dokument der Sicht 
des Bauherrn auf sein Werk.’ Die Sammlungen Wilczeks wur- 
den in einem gedruckten vierbändigen Inventar verzeichnet, das 
allerdings kaum Hinweise über die Provenienz der Gegenstände 
gibt.” Besonders wertvoll sind daher Marginalien wie die hand- 
schriftlichen Notizen Wilczeks in einem Exemplar des 1914 er- 
schienenen Bildbandes über Kreuzenstein.”* Vom Bestand an 
Planmaterial und Entwurfszeichnungen waren im Jahr 1979 im 
Archiv der Burg noch etwa zwanzig Blätter in zum Teil äußerst 
schlechtem Zustand vorhanden, die heute als verschollen gel- 
ten müssen.” Der jüngst vom Niederösterreichischen Landesar- 
chiv erworbene, archivalisch noch nicht erschlossene Nachlass 
des Architekten Kayser konnte für die vorliegenden Forschun- 
gen nur flüchtig durchgesehen werden; von den zahlreichen De- 
tailskizzen lassen sich mehrere mit Kreuzenstein in Verbindung 
bringen, dürften aber für die Planungsgeschichte kaum näheren 
Aufschluss geben.” 

Zur Rekonstruktion der Baugeschichte und des ursprüngli- 
chen Zustandes der Ausstattung sind wir also neben zeitgenössi- 
schen Notizen in Zeitungen und Fachblättern in erster Linie auf 
jene Fotografien angewiesen, die Wilhelm Burger (1844-1920) 
vor, während und nach dem Wiederaufbau aufgenommen hat.” 
Die zum Teil auf den Tag genauen Datierungen auf den origina- 
len Glasnegativen (sie sind in den Abbildungsunterschriften die- 
ses Buches wiedergegeben), geben zumindest einen terminus 
ante quem für die Fertigstellung der jeweiligen Bauteile und In- 
nenäume. Zu diesem Hauptbestand kommt eine Reihe von Foto- 
grafien des Bauzustandes im Nachlass des Architekten Kayser, die 
nicht von Burger aufgenommen wurden, sondern durch die Sig- 
natur mit den Initialen »JW « Hans (Johann) Wilczek zugeschrie- 
ben werden können. ® 

Dieser äußerst disparate Quellenbestand sollte jedoch nicht 
zur Resignation Anlass geben, steht doch das Objekt der Unter- 
suchung, sieht man von den nicht unerheblichen Schäden und 
Verlusten am Ende des Zweiten Weltkriegs, aber auch von Ver- 
käufen von Sammlungsobjekten ab, im Wesentlichen noch re- 
lativ gut erhalten vor uns. Unser Blick auf Kreuzenstein gleicht 
also der Betrachtung eines archäologischen Fundstücks: Es sind 
ganz wesentlich die Besonderheiten seines Erscheinungsbildes, 
von denen ausgehend die auf den folgenden Seiten ausgebreite- 
ten Fragestellungen entwickelt wurden. 

Der formal, funktional und inhaltlich ausgenommen kom- 
plexe Bau und seine Ausstattung werden hier erstmals aus- 
führlich untersucht. Es wäre allerdings vermessen, von einer 


umfassenden oder gar letztgültigen Analyse sprechen zu wol- 
len. Vielmehr soll es darum gehen, die vorhandenen Bild- und 
Schriftquellen geordnet zugänglich zu machen, Fragen zu for- 
mulieren, neue Sichtweisen zu eröffnen, auf Lücken in Überlie- 
ferung und Erforschung hinzuweisen und damit eine Basis für 
die notwendige weitere wissenschaftliche Bearbeitung - auch in 
Hinblick auf die in Kreuzenstein verwahrten Sammlungen und 
ihre Geschichte - zu legen.”” 

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Kreuzenstein 
verlangt nach unterschiedlichen Formen der Annäherung. Ausge- 
hend von der Faktizität und Materialität des Objekts, seinen for- 
malen Charakteristika ebenso wie der zeitgenössischen Rezep- 
tion und medialen Übersetzung soll versucht werden, die Burg 
als Phänomen einer bis heute mehrfach präsenten Kultur zu ver- 
ankern und damit seine Aktualität deutlich zu machen: Kreuzen- 
stein spiegelt nicht nur das Mittelalterbild des späten 19. Jahr- 
hunderts wider, sondern verweist als Mausoleum, Museum und 
Monument außerdem auf Begriffe und Vorstellungen von Kon- 
struktion, Rekonstruktion und Aktualisierung von Geschichte, 
die die Epoche prägten. Als Collage oder Assemblage von Spolien, 
gefundenen Relikten von Geschichte und überkommenen Frag- 
menten des Vergangenen steht Kreuzenstein aber auch für eine 
spezifische, aus der zersplitterten Wahrnehmung der Zeit entwi- 
ckelte Technik des Historismus, die - wenn sie auch in einem am- 
bivalenten Verhältnis zu Modernisierung und Modernität steht - 
in mancher Hinsicht auf Verfahren der künstlerischen Moderne 
des 20. Jahrhunderts vorausweist. In Konzeption und Rezeption 
ist die »Zeitmaschine« Kreuzenstein schließlich Ausdruck einer 
Kultur des Spektakels und der Sensation im wörtlichen Sinn, die 
heute in Themenparks und mehr noch in virtuellen Welten zwar 
mit anderen Mitteln operiert, aber dieselben Reize aktiviert. 

Hinsichtlich ihres methodischen Zuschnitts und Umfangs 
sind die vier Kapitel dieses Buches mit Absicht unterschiedlich 
gewichtet. Aufgrund ihrer spezifischen Fragestellung bilden sie in 
sich abgeschlossene Einheiten, die den gemeinsamen Gegenstand 
aus mehreren Richtungen betrachten. Das erste Kapitel skizziert 
mit einem Blick auf die Topoi » Burg« und »Ritter« den größeren 
kulturgeschichtlichen Rahmen der deutschsprachigen Mittel- 
alterrezeption im 19. und frühen 20. Jahrhundert, die sich nicht 
zuletzt in zahlreichen parallel zu Kreuzenstein durchgeführten 
Wiederaufbau- und Restaurierungsprojekten mittelalterlicher 
Burgen im Deutschen Reich und in Österreich-Ungarn festma- 
chen lässt. Anschließend daran werden Baugeschichte, Architek- 
tur und Ausstattung von Kreuzenstein vorgestellt und analysiert. 
Kapitel Drei untersucht Formen der Präsenz und Funktionen der 
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Spolien in Kreuzenstein und in der Architektur der Moderne. Im 
letzten Kapitel wird Kreuzenstein durch den Vergleich mit an- 
deren populären » Medien« des 19. Jahrhunderts in der visuellen 
Kultur seiner Zeit verankert. Der Blick auf die bemerkenswerte 
Karriere der Burg im internationalen Film führt am Ende bis in 
die Gegenwart. Das eigentliche Ziel dieser Untersuchung geht je- 
doch weiter: Kreuzenstein sollte nicht als uns heute kaum mehr 
zugänglicher Spleen eines gelangweilten Aristokraten einer längst 
vergangenen Epoche verstanden werden, sondern vor allem als 
aussagekräftiges und bis heute beeindruckendes Dokument einer 
Kultur, die uns in Vielem näher ist, als wir vermuten. 

Ausschnittartigund fragmentarisch stellt dieses Buch Die mit- 
telalterliche Burg als Konstruktion der Moderne vor - ein Titel, der 
zweifach gelesen werden kann: Zunächst ist Kreuzenstein, das 
implizit den Anspruch erhebt, Die mittelalterliche Burg schlecht- 
hin zu sein, eine so nur in der Moderne mögliche geistige und bau- 
liche Konstruktion; darüber hinaus ist aber auch die überwiegende 
Zahl von Burgen, die wir heute als vauthentisch« und »typisch« 
mittelalterlich wahrnehmen - sei es die Kaiserburg in Nürnberg 
oder die Wartburg bei Eisenach - von Restaurierungen und Re- 
konstruktionen der beiden letzten Jahrhunderte bestimmt und 
damit von den jeweils vorherrschenden Mittelalterbildern ge- 
prägt. Dieses moderne Mittelalter wurde und wird immer wie- 
der politisch instrumentalisiert; es setzt sich aus heterogenen 
Elementen zusammen, Resten früherer Zuschreibungen und In- 
terpretationen. Am Beispiel einer der bedeutendsten Burgen des 
19. Jahrhunderts wird damit deutlich, in welchem Ausmaß un- 
sere Sicht auf die mittelalterliche Burg durch die Erfahrung der 
Moderne bestimmt ist. 
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Is Antwort auf die Idealisierung der klassischen Antike, aber 
auch als Verweis auf die historische Größe eigener dynasti- 
scher oder nationaler Vergangenheit erfuhr das Mittelalter im 
Jahrhundert der Aufklärung eine Neubewertung, die das Mittel- 
alterbild bis weit ins 20. Jahrhundert hinein prägen sollte.°° Ein 
neues Interesse an der Ästhetik mittelalterlicher Bauformen 
nahm seinen Ausgang von England und trug bald auch in den 
Ländern des Heiligen Römischen Reiches deutscher Nation erste 
Früchte - in Form gotisierender Staffagebauten etwa, die sich der 
Adel in den ebenfalls von England beeinflussten Landschaftsgär- 
ten errichtete. Die Mittelalterbegeisterung in Deutschland um 
1800 charakterisierte Jacob von Falke im Jahr 1880 rückblickend 
so: »In der Zeit der Franzosenherrschaft hatte die nationale Op- 
position, der deutsche Patriotismus, Trost in der deutschen Ver- 
gangenheit gesucht, und die Blicke waren daher auf das Mittel- 
alter gerichtet worden, welches nun auf einmal im Lichte der 
Poesie und einer patriotischen Glorie erschien, während man 
es früher als die Zeit der geistigen Verfinsterungen, der Knecht- 
schaft und der Barbarei betrachtet hatte.«°' Und weiter: »Mit ih- 
rer poetischen und idealisirten, aber durch und durch verkehrten 
Anschauung des Mittelalters brachte sie durch Romane, epische 
Dichtungen und Minnelieder das Ritterthum und die Klosterwelt 
inden Geschmack der Kunst und des Volks, und alsbald hatte man 
seines Bleibens nicht mehr vor all den Rittern und Edelfrauen, 
den Knappen und Edelknaben, den Mönchen und Nonnen, die 
unendlich verliebt oder unendlich fromm, alle aber unendlich 
sentimental thaten, daß es ein Erbarmen war.«°? Der eskapisti- 
sche Blick zurück aufein imaginäres Mittelalter - stets auch ein 
Rückblick auf die eigene Geschichte und Tradition - kann dabei 
auch als Ausweis einer tiefen Krise der europäischen Zivilisation 
gedeutet werden.” 
Am Beginn der Moderne, gegen Ende des 18. Jahrhunderts, 
war zwar noch »kein eindeutiges Mittelalterbild im allgemeinen 


historischen Bewußtsein« vorhanden, wohl aber »eine ganze 
Reihe völlig unterschiedlicher Mittelalterkonzepte«.°* Dass im 
weiteren Verlauf auch der Begriff, den sich das 19. Jahrhundert 
vom »Mittelalter« machte, keineswegs einheitlich war, zeigt sich 
schon bei einem Blick in die allgemeinen Nachschlagewerke je- 
ner Zeit. So wird bereits im »Brockhaus« von 1839 mit überra- 
schend deutlichen Worten vor einer naiven Begeisterung für das 
Mittelalter gewarnt: »Die Verhältnisse und Bedeutung des Mit- 
telalters waren und sind noch vor andern geschichtlichen Zustän- 
den ebenso Gegenstand der Geringschätzung wie der Überschät- 
zung [...]. Das Mittelalter hat seine Früchte getragen und liegt 
abgethan hinter uns; seine Wiederbelebung könnte nur wün- 
schenswerth sein, wenn von Neuem jene Verwilderung über die 
Menschheit hereinbrechen wollte, aus der es hervorging und die 
es, obgleich mit großen Opfern, überwinden half. «°° Das Pathos, 
mit dem das Mittelalter für die eigene Gegenwart in den Dienst 
genommen wurde, zeigt sich dagegen zwanzig Jahre später in 
»Pierer’s Universal-Lexikon« von 1860, wo die Rede vom »ger- 
manischen« Mittelalter - als einer Legitimation für die nationa- 
listische Ausdeutung der Epoche - vorherrscht: » Im Allgemeinen 
zeigt das Mittelalter ein Vorwalten der rohen, der persönlichen 
Kraft, des Gefühls, der Abenteuerlichkeit, der Schwärmerei, ei- 
ner gewissen gesteigerten und vergeistigten Sinnlichkeit. Wäh- 
rend sich in Europa auf den Trümmern des Römischen Reichs die 
politische Welt der Germanen, des wichtigsten Volks des ganzen 
Zeitraums, erhob, verbreiteten die Araber ihre Macht im Orient 
[..-].«°° In »Meyers Konversations-Lexikon« von 1908 werden 
schließlich Zweifel laut, ob überhaupt noch vom »Mittelalter« 
gesprochen werden dürfe: »Neuerdings hat man gegen die Be- 
zeichnung Mittelalter sowohl wie gegen die damit zusammen- 
hängende Periodisierung des geschichtlichen Stoffes mehrfach 
theoretische und praktische Einwendungen erhoben, ohne daß 
es gelungen wäre oder voraussichtlich gelingen wird, sie wirk- 
lich aus der Praxis zu verdrängen. «°” 

Die mit dem Rückgriff auf das Mittelalter zwingend verbun- 
dene Konstruktion spezifischer, zeitlich und örtlich unterschied- 
licher Mittelalterbilder wird in der englischsprachigen Forschung 
unter dem Begriff »Medievalism« subsumiert, ohne dass sich da- 
für eine adäquate deutsche Übersetzung gefunden hätte”? »Me- 
dievalism« geht - in Analogie zum Begriff »Orientalism« - von der 
Prämisse aus, dass die gängige Vorstellung, die ein Zeitabschnitt 
vom Mittelalter entwickelt, nicht nur aus Imaginationen und Fik- 
tionen, sondern ganz wesentlich auch aus Projektionen des eige- 
nen historischen und kulturellen Standpunkts auf den beleuch- 
teten Gegenstand besteht. 
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Für die deutschsprachige Forschung zu den »Mittelalterbil- 
dern« hat Otto Gerhard Oexle die wesentlichen Parameter fixiert 
und dabei die fundamentalen Bezüge zwischen »Mittelalter« 
und »Moderne« in den Vordergrund gerückt. Für ihn formieren 
sich in den traditionellen Epochenbegriffen mentale Geschichts- 
bilder, »Epochenimaginationen«, unter denen dem Mittelalter 
zentrale Bedeutung zukommt, denn: »Mittelalter« ist in der Ge- 
nese des Denkens der Moderne der fundamentale Bezugspunkt, 
an dem sich Epochenbegriffe wie »Antike«, „Renaissance oder 
‚Reformation und vor allem der Begriff der »Moderne« selbst 
orientieren.«°° Die Bildwelten des Mittelalters werden so in ei- 
nem doppelten Sinn zu »Vorstellungswelten der Moderne« - als 
»Vorstellungen von der Moderne und Hervorbringungen der Mo- 
derne.«*° Am Beispiel der englischen Präraffaeliten macht Oexle 
deutlich, in welcher Weise das Mittelalter bzw. »Mittelalterlich- 
keit« dazu eingesetzt wurde, zentrale Fragen der eigenen - mo- 
dernen - Gegenwart zu behandeln, »spezifische Probleme der 
Modernität«, so etwa Sexualität und die gesellschaftliche Rolle 
der Frau, zu erörtern.“ Die jeweilige Vorstellung, das »Bild« vom 
Mittelalter, war also weniger vermeintlich harmlose, »romanti- 
sche« Rückschau, sondern vielmehr Mittel zur Sublimierung sehr 
gegenwärtiger Diskurse und zeugt damit von der Ambiguität des 
Mittelalterbegriffs. Unter dem Vorzeichen einer solchen Mehr- 
deutigkeit lässt sich auch der Gegenstand dieses Buches angemes- 
sen untersuchen. 


Ritter - Burg 


Die Burg und ihr Bewohner, der Ritter, zählen - neben den stets 
starken sakralen Bezügen aller Mittelalter-Imaginationen, die 
hier ausgeklammert bleiben müssen - bis heute zu den wich- 
tigsten, primär literarisch vorgeprägten Topoi der Mittelalter- 
rezeption des 19. und frühen 20. Jahrhunderts und wurden in 
unterschiedlicher Weise zu Projektionsflächen moderner Mit- 
telalterbilder. Für den Adel waren Burg und Ritter Symbole eins- 
tiger Macht und Legitimität, darüber hinaus erblickte das Bürger- 
tum vor allem in der Figur des Ritters ein Reservoir bürgerlicher 
Tugenden und Ideale und formte das Bild des Ritters nach seinen 
Bedürfnissen. So entstand nicht zuletzt auch eine gesellschaft- 
lich sanktionierte, weil historisch und ikonologisch legitimierte 
Schablone für verborgene Sehnsüchte und geheime Wünsche. 
Dieser Bedeutung entsprechend war der Ritter in unterschied- 
licher Gestalt in Geschichtsschreibung, Literatur und bildender 
Kunst multimedial präsent. 


Ritter - Burg 


» Der Ritter«, so heißt es in einer aktuellen Studie zu Mittelalter- 
bildern im Comic, »ist Sinnbild der Epoche [...], Assoziationsaus- 
löser und Identifikationsfigur«, die Burg ist videaler Ort der ritter- 
lichen Welt, Kulminationspunkt der Vorstellungen ritterlichen 
Lebens und damit auch des hohen Mittelalters. «t° Die zeitgenös- 
sische Vorstellung von Burg und Ritter - gebündelt und konzen- 
triert in idealen Repräsentationen wie der Gralsburg oder dem 
Gralsritter Parzival - bildete eine Basis für die Restaurierung 
und den Wiederauf- bzw. Neubau von Burgen im 19. Jahrhundert, 
wurde doch mit der Wiederherstellung einer solchen »Ritter- 
Burg« auch das Mittelalter ausschnitthaft wiederhergestellt und 
reinszeniert. 

Romantisch-historisches Interesse an einem idealisierten 
Mittelalter und der gleichermaßen überhöhten Gestalt des Rit- 
ters lenkte die Aufmerksamkeit der Zeitgenossen um 1800 auf die 
Burgen, die als einzige bauliche Zeugen dieser vergangenen Rit- 
terwelt in die Gegenwart hineinragten. Ihre militärische Funk- 
tion hatten die Burgen im Lauf der vergangenen Jahrhunderte 
zumeist verloren, und auch als Wohnsitz des Adels waren sie oft 
schon lange zuvor von den weitaus bequemeren Schlössern abge- 
löst worden. Doch weniger das Bedürfnis nach historisch-kriti- 
scher Auseinandersetzung, als vielmehr der »romantische« Stim- 
mungen auslösende Anblick des verfallenen Gemäuers gab den 
Ausschlag zu einer neuen Sicht auf die mittelalterlichen Burgen: 
»Man betrachtet solche Ruinen«, schrieb Friedrich Schlegel 1806, 
»entweder nur mit einer oberflächlichen ästhetischen Rührung, 
als den unentbehrlichen romantischen Hintergrund für allerlei 
beliebige moderne Gefühle, oder man sieht darin nur Raubschlös- 
ser, welche nach angeordnetem Landfrieden zerstört worden sind 
und zerstört werden mußten [...]; aber man sollte nicht immer 
und überall nur die letzte Entartung mit der Sache selbst ver- 
wechseln, und so sich selber den Sinn für die herrlichsten Denk- 
male der Vergangenheit abstumpfen.«* 

Schon die populäre Literatur des frühen 19. Jahrhunderts ver- 
knüpfte Beschreibungen der Burgen mit mehr oder weniger phan- 
tasievollen Schilderungen ritterlichen Lebens - der Begriff »Rit- 
terburg« wurde geprägt. Reiseführer zu den baulichen Überresten 
des Mittelalters ermutigten bereits die Zeitgenossen im frühen 
19. Jahrhundert, die mehr oder weniger verfallenen Gemäuer 
aufzusuchen und in der Betrachtung der Ruinen ihren noch va- 
gen Begriff von Mittelalter und Rittertum zu schärfen, sich eine 
Vorstellung von dieser längst vergangenen Epoche zu bilden, Ge- 
schichte zur Gegenwart werden zu lassen. So heißt es in der Vor- 
rede zum ersten Band von Friedrich Gottschalcks »Ritterburgen 
und Bergschlösser Deutschlands« von 1810: »In allen, besonders 
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in den Gebirgsgegenden Deutschlands erblickt man Ruinen von 
den Wohnungen unserer Ahnherren, einer kräftigen Menschen- 
race, die rauh wie die Luft, die sie umgab, auf ihren Bergen hauste. 
Hoch und fest baueten diese Adler ihre Nester. Jahrhunderte zo- 
gen herauf, sie zerfielen, und wie Bilder aus einer Fabelwelt ste- 
hen für uns ihre Ruinen da. Wir blicken sie mit Staunen an, und 
sie sehen finster herab in die Thäler, in welchen wir bei einander 
sitzen und uns Gespenstergeschichten von ihnen erzählen; denn 
dem verweichlichten Enkel ist jede große Erscheinung gespens- 
tisch geworden.«** Die Stilisierung des Ritters zum heroischen 
Vorbild für die Gesellschaft der Gegenwart und die Verbindung 
von geschichtlicher mit legendenhafter Überlieferung kommen 
in diesen Worten ebenso zum Ausdruck wie die Rezeption der 
düsteren Gemäuer als Schauplatz von Spukgeschichten und der 
Eindruck des »Erhabenen«, der die Zeitgenossen beim Betrachten 
der Burgen und Ruinen mit wohligem Schauer erfüllt haben mag. 
Bemühungen zu einer Wiederbelebung des mittelalterlichen 
Rittertums, abseits der traditionellen höfischen Ritterorden, las- 
sen sich bereits im späten 18. Jahrhundert feststellen. Angesto- 
ßen durch die frühe literarische Mittelalter-Rezeption und unter 
Berufung auf selbst ausformulierte Ideale des Rittertums sowie 
die von Mythen umgebenen historischen Ritterorden hatte der 
Mineraloge Anton David Steiger (1755-1832) schon im Jahr 1790 
auf Burg Seebenstein im südlichen Niederösterreich die »Wilden- 
steiner Ritterschaft zur blauen Erde« gegründet, einen »Verein 
von Kunst- und Alterthumsfreunden zur Sammlung und Erhal- 
tung von Denkwürdigkeiten der vaterländischen Vorzeit«.*° Die- 
ser Verein setzte sich aus prominenten Vertretern des österreichi- 
schen Kaiserhauses, der Aristokratie und des Bürgertums zusam- 
men und hatte »die getreue Erneuerung altritterlicher Art und 
Sitte in Tracht und Rede« sowie wohltätige Zwecke zum Ziel.*° 
In Steigers Konzept eines modernen Ritterordens, der schließ- 
lich unter dem Druck Metternichs 1823 aufgelöst werden musste, 
spielte Seebenstein, der Sitz des Ordens, nunmehr mit reichen 
Sammlungen »deutscher Alterthümer« ausgestattet und »nicht 
nur vor weiterem Verfalle geschützt, sondern sogar mit altritter- 
lichem Thun und Treiben neu belebt «,*’ eine zentrale Rolle. 
Offensichtlich unter dem Eindruck der politisch restaurati- 
ven Neuordnung Europas nach dem Sieg über Napoleon erschien 
1814 in Nürnberg Johann Philipp Mosers Schrift »Ritterburgen 
und Beiträge zur Geschichte des deutschen Adels, älterer und 
neuerer Zeit«, die sich zum Ziel setzte, »des Andenkens der frü- 
heren Begebenheiten dieses höchstverehrlichen Standes, eines 
theils zu erinnern; andern theils, von der neuerlichen Verfassung 
desselben eine kurze Uebersicht zu liefern «.*® Einen besonderen 
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Schwerpunkt legt Moser auf die Darstellung von Turnieren und 
anderen repräsentativen »Ritterspielen«, die »zur Erhaltung und 
Erhebung des Adels und seiner Vorrechte von größter Wichtigkeit 
waren.«*? Die dabei aufgestellten Regeln dienten »sämmtlich zur 
Beförderung der Tapferkeit, der Gottesfurcht, und der Tugend, so 
wie zur Erhaltung der eigenen Würde dieses Standes, der christ- 
lichen Religion und des ganzen Reiches.«°° Der Ritter wurde zur 
zeitlich entrückten und dadurch unschwer zu verklärenden Iden- 
tifikationsfigur einer im Lauf des 19. Jahrhunderts auch verstärkt 
von militärischen Organisationsformen geprägten (und männlich 
dominierten) Gesellschaft." 

Burg und Ritter fanden zu jener Zeit auch Eingang in die Kin- 
der- und Jugendbuchliteratur. Der Pädagoge Leopold Chimani 
etwa publizierte im Jahr 1821 »Das Ritterthum. Eine Sammlung 
lehrreicher und rührender Erzählungen aus dem Mittelalter«.°? 
Zwanzig Jahre später schildert er in seinem aufwändig illustrier- 
ten »Portefeuille des Wißbegierigen« von 1841 ausführlich den 
Werdegang eines Ritters von Kindesbeinen an, der so zum tu- 
gendhaften Idealbild der männlichen Jugend wird.” Mit bemer- 
kenswerter Ausführlichkeit wird das Aussehen einer mittelal- 
terlichen Burg beschrieben: »Damahls hatten sich die Ritter ihre 
Burgen mehrentheils auf Hügeln und hohen Felsen zu ihrer Si- 
cherheit erbauet, und sie mit Ringmauern umgeben, damit sie 
sich bey jedem feindlichen Anfalle vertheidigen konnten. Außer 
der Ringmauer waren Gräben und Wälle, über welche Zugbrü- 
cken führten, die, besonders wenn Gefahr drohte, aufgezogen 
waren. Das feste Thor und alle Zugänge zu dem Schlosse waren 
wohl verwahrt. Manchmahl war zwischen dem Burggebäude und 
der Ringmauer, welche dasselbe umgab, ein freyer Platz, welcher 
Zwinger genannt wurde, und oft mit Bäumen besetzt war. Die 
Burg war immer sehr fest gebaut, alle Gemächer waren gewölbt, 
und hatten nur kleine Fenster.«°* Die Burg wird den jungen Le- 
sern als Ort ritterlicher Autonomie beschrieben, die Eigenschaf- 
ten des Ritters durchaus differenziert bewertet und der Jugend 
nur bedingt zur Nachahmung anempfohlen: »Auf dieser Burg 
herrschte der Ritter unumschränkt; er suchte Glanz um sich zu 
verbreiten, und sich das Leben so angenehm als möglich zu ma- 
chen. Wenn er öffentlich erschien, so trug er die schönsten Waf- 
fenrüstungen [...]. Geistige Beschäftigung liebte der Ritter wenig 
[...]; seine Größe suchte der Ritter in den ritterlichen Tugenden, 
in Muth und Tapferkeit. Die Jagd, auf welcher er Unerschrocken- 
heit, Behendigkeit und Ausdauer zeigen konnte, und ein heiteres 
Bankett, an welchem die Ritter aus der Nachbarschaft Theil nah- 
men, und bey denen dem gefüllten Becher wacker zugesprochen 

wurde, waren seine Lust und sein Vergnügen.«°° 
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Auch in einschlägigen historischen Studien, die nach der Jahr- 
hundertmitte erschienen, werden das Mittelalter als Epoche, der 
Ritter als seine Figuration und die Burg als sein »Gehäuse« - und 
damit gebautes Symbol des mittelalterlichen Rittertums in all 
seinen Schattierungen - aufeinander bezogen. Charakteristisch 
für die zeitgenössische Einschätzung des Ritters und seine Ein- 
bettung in »kulturgeschichtliche« Zusammenhänge ist Jacob von 
Falkes umfangreiche Studie »Die ritterliche Gesellschaft im Zeit- 
alter des Frauencultus«, die 1862 in Berlin erschien.”* Der Au- 
tor beschreibt den »vollkommenen Ritter« anhand literarischer 
Quellen, erfüllt von Religion, Liebe und Waffenwerk. Zwischen 
den Idealfiguren Tristan - als Verkörperung der irdischen Liebe - 
und Parzival - der für die himmlische Liebe steht - spannt Falke 
nicht nur »das Ritterthum, wie es wirklich war«, auf, sondern 
skizziert in Parzival und Tristan indirekt auch zeitgenössische 
Vorstellungen idealer Männlichkeit.” Falke kommt allerdings 
nicht umhin, auch jenen »Zug, wenn nicht der Weichlichkeit, 
doch der Ueberfeinerung« zu kritisieren, der sich »schon früh« 
im Rittertum bemerkbar gemacht habe.°® Falkes Sicht des Rit- 
ters changiert zwischen der Verherrlichung kriegerischer Männ- 
lichkeit und Kritik am effeminiertem Minnedienst. Das Bild des 
zum Kampf oder Turnier bereiten Ritters des 12. und 13. Jahrhun- 
derts beschwört er als ideale Erscheinung: »Denken wir uns nun 
diesen vollgerüsteten Ritter aufhohem Roß, das ingleichen ganz 
von der bildergeschmückten, reichgestickten Decke verhüllt war, 
den Schild am Arm, die Lanze mit wehendem Fähnlein in der 
Hand, so werden wir nicht verkennen, wie diese prangende Er- 
scheinung ganz anders der ritterlichen Herrlichkeit entspricht, 
als jene späte, durch und durch unschöne eiserne Krebsgestalt, 
in die sich der verkommene Ritter aus Furcht vor Pulver und Blei 
versteckte.«° Die spezifische, martialisch-rohe und zugleich al- 
tertümliche Gestalt des mittelalterlichen Ritters war offenbar 
ein besonderes Faszinosum; das geht auch aus einer bemerkens- 
werten Charakteristik des Ritterkörpers durch den Bauherrn von 
Kreuzenstein hervor: Über das Missverhältnis zwischen der Vor- 
stellung von den mittelalterlichen »Hühnengestalten« und den 
vergleichsweise kleinen und engen Rüstungen schreibt Wilczek, 
dass jene entbehrungsreich lebenden »Männer, welche den Har- 
nisch von Jugend auf Winter und Sommer trugen [...], kein Lot 
Fett am Leibe ansetzen« konnten »und ihre Nerven, Sehnen und 
Muskeln waren zu Stahl abgehärtet, etwa so, wie die Jockeys es 
heutzutage durch künstliche Trainierung erreichen. «6° 

Die Auseinandersetzung mit der Lebenswelt der Ritter war und 
ist stets von Projektionen eigener, zeitgenössischer gesellschaft- 
licher, moralischer und ästhetischer Vorstellungen geprägt. Das 
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kommt nicht nur in Falkes detailreichen Schilderungen der Be- 
kleidung des Ritters und Wilczeks Vergleich mit dem Jockey zum 
Ausdruck, sondern etwa auch in der »Geschichte des Rittertums«, 
die Otto Henne am Rhyn 1893 veröffentlichte. »Ritterlich«, das 
weiß der Autor dem historisch interessierten und nach histori- 
schen Vorbildern für die eigenen Moralvorstellungen suchenden 
Bürger seiner Zeit als Adressat in aller Kürze mitzuteilen, sind hier 
»die Tapferkeit im Kriege, die Großmut gegenüber den Besiegten, 
die Höflichkeit gegenüber den Damen, die Gastfreundlichkeitund 
die Treue gegen die Vorgesetzten. «®t Auch hier ist die Burg eng mit 
dem Typus des Ritters verknüpft, werden freistehende (!) Burgen 
als das » Lebenselement«°? des Rittertums bezeichnet. Der Autor 
geht so weit, den Burgen veinen hervorragenden moralischen Cha- 
rakter« zu attestieren: »sie waren das Sinnbild der Zusammenge- 
hörigkeit des Geschlechts, sie bildeten den heiligen Herd des Haus- 
wesens und gaben also dem Rittertum jene höhere Weihe, die es in 
Verbindung mit der Lust an der Dichtung und Kunst zu einem be- 
deutenden Kulturmomente erhoben hat.«“* 


Nur sehr langsam hatte das neue Interesse an den Burgen des Mit- 
telalters seit der Zeit um 1800 auch zu einer vertieften Ausein- 
andersetzung mit der Profanarchitektur des Mittelalters im All- 
gemeinen und dem Wehrbau im Besonderen geführt, zumal im 
deutschsprachigen Raum. Damit fehlten über weite Strecken 
des 19. Jahrhunderts - jene Zeitspanne, während der die meisten 
Burgen restauriert oder wiederaufgebaut wurden - die Voraus- 
setzungen zu einem wissenschaftlich gefestigten, sachkundigen 
Umgang mit dem überkommenen Bestand. Die Begründung der 
modernen »Burgenkunde« fällt erst in die Jahre kurz vor 1900.°* 
In seinem Buch »Über Burgen und Schlösser im Lande Öster- 
reich unter der Enns« kritisierte Joseph Scheiger 1837 die blinde 
Wut, mit derjedem auch noch so marginalem antiken Fundstück 
nachgespürt würde, während die Bauten des Mittelalters zuse- 
hends verfielen: »Unter allen Baudenkmalen, welche die Vorzeit 
uns vererbte, erfreut sich gewiß keine Gattung eines allgemei- 
neren Anspruches, als die alten Burgen und ihre Trümmer. [...] 
Wahrhaft rührend erscheint der Antheil, welchen die Mitwelt 
an diesen Zeugen einer kräftigen, obgleich rauen und oft argen 
Zeit nimmt, wenn er auch meistens bloß Gefühl ohne Verwirk- 
lichung nach Außen bleibt, und man auf die Ausgrabung der un- 
bedeutendsten Fragmente römischen Ursprunges bedeutende 
Kosten gerne verwendet, während man die Wohnsitze unserer 
ältesten und edelsten Familien unbekümmert veröden lässt.«°° 
Lange Zeit hindurch konzentrierte sich die wissenschaft- 
liche Auseinandersetzung mit der mittelalterlichen Burg auf 
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quellenkundliche und literaturgeschichtliche Forschungen. Die 
Objekte selbst wurden meist nur im Anlassfall - also bei bevorste- 
henden Restaurierungs- oder anderen Baumaßnahmen - als histo- 
rische und baugeschichtliche Dokumente anerkannt und genauer 
untersucht. Erst nach der Jahrhundertmitte lässt sich ein »Para- 
digmenwechsel« in der Forschung feststellen, indem das Sammeln 
von Einzelbefunden in der Aufstellung von Typologien mündet.°® 
Nun erst entsteht ein durch historische Befunde gefestigtes Bild 
der mittelalterlichen Burg -und damit letztlich auch ihr Idealbild. 

Das vielzitierte und unerreichte Vorbild für eine systemati- 
sche Auseinandersetzung mit der Architektur des Mittelalters 
war der »Dictionnaire raisonné de Parchitecture française du Xie 
au XVIe siècle« Eugene-Emmanuel Viollet-le-Ducs (1814-1879), 
der zwischen 1854 und 1868 in zehn Bänden erschienen war und 
der profanen Baukunst und insbesondere den Burgen und ande- 
ren Befestigungsbauten in ihren ursprünglichen funktionalen 
Zusammenhängen größte Aufmerksamkeit entgegenbrachte.°” 
Das reich illustrierte Wörterbuch diente auch in der Praxis des 
Burgenbaus als beliebtes Formenreservoire. Gerade die minuti- 
öse graphische Wiedergabe fortifikatorischer Bestandteile und 
ihrer Funktionsweisen dürfte in vielen Fällen anregend gewirkt 
haben. Auch Hans Graf Wilczek bediente sich bei Entwürfen für 
Kreuzenstein nachweislich dieser Vorlagen.‘® Parallel zur Her- 
ausgabe des »Dictionnaire« wurden auch Viollet-le-Ducs Restau- 
rierungen profaner Baudenkmale, allen voran die freie Ergänzung 
der Befestigungsanlagen der Stadt Carcassonne und der ebenso 
phantasievolle Wiederaufbau von Schloss Pierrefonds im Auftrag 
Kaiser Napoleons III, im deutschen Sprachraum vorbildlich.°® 

In der Einleitung zu Georg Heinrich Krieg von Hochfeldens 
»Geschichte der Militär-Architektur in Deutschland« von 1859, 
die als eine der ersten systematisch die Bauten selbst als Quel- 
len heranzog, heißt es, dass über den meisten Burgen »zur Zeit 
noch kimmerische Finsterniss« laste, dass aber so mancher rätsel- 
hafte »altersgraue Thurm [...], über Alter und Herkommen ernst- 
lich befragt, werthvolle Aufschlüsse geben« würde.’° Zu den ers- 
ten historisch-kritischen Schriften, die im deutschsprachigen 
Raum ausgehend von einer gewissenhaften Beschreibung vor- 
handener Burgenbauten den Schritt hin zu allgemeinen Feststel- 
lungen über den Burgenbau wagten, zählt auch Johann Nepomuk 
Coris Arbeit über »Bau und Einrichtung der Deutschen Burgen im 
Mittelalter«, die 1874 in Linz erstmals erschien.” 1879 veröffent- 
lichte Alwin Schultz seine Schrift »Das höfische Leben zur Zeit 
der Minnesänger«.’? 

Zu Versuchen, die Geschichte des Burgenbaus insgesamt zu 
überblicken, kam es in den deutschsprachigen Ländern jedoch 
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erst gegen Ende des Jahrhunderts. Die maßgeblichen Arbeiten 

zum Thema erschienen damit zu einem Zeitpunkt, als die meis- 
ten großen Restaurierungs- und Wiederaufbauprojekte bereits im 

Gange oder schon abgeschlossen waren, sodass sich ihre prakti- 
sche Wirkung in engen Grenzen hielt: 1889 legte der Direktor des 

Germanischen Nationalmuseums in Nürnberg, August Essenwein 

(1831-1892) seine mit zahlreichen hypothetischen Rekonstrukti- 
onen mittelalterlicher Burgen illustrierte »Kriegsbaukunst« vor, 
1895 folgte mit der »Burgenkunde« Otto Pipers (1841-1921) eines 

der bis heute am weitesten verbreiteten Fachbücher zum Thema.” 
Im Schaffen Bodo Ebhardts (1865-1945), Pipers Konkurrentenin 

der Burgenforschung, verbanden sich Theorie und Praxis des Bur- 
genbaus. Ebhardt, der seit 1899 die Serie »Deutsche Burgen« pu- 
blizierte,’* legte im Jahr 1901 mit den »Grundlagen der Erhaltung 

und Wiederherstellung deutscher Burgen« eine wichtige praxis- 
bezogene Schrift vor.” Auch als Antwort auf Ebhardts »Deutsche 

Burgen« publizierte Otto Piper zwischen 1902 und 1910 »im Auf- 
trage Sr. Durchlaucht des regierenden Fürsten Johann von und 

zu Liechtenstein und Sr. Excellenz des Grafen Wilczek« acht 
Bände über »Österreichische Burgen «.’° Im Vorwort zum ersten 

Band heißt es: »Im Laufe der letzten Jahrzehnte ist in wachsen- 
dem Maße die Erkenntnis durchgedrungen, daß unsere Burgreste 

nicht nur als billige Steinbrüche oder etwa von Seiten eines Land- 
schaftsmalers, eines poetisch gestimmten Gemüthes Beachtung 

verdienen, sondern daß sie auch als Denkmal der Geschichte wie 

einer gutentheils eigenartigen Architektur ihren mehr oder min- 
der hohen Wert haben.«’’ Mit Liechtenstein und Wilczek hatte Pi- 
pers Werk zwei potente Unterstützer gefunden, denen selbst an 

einer Erforschung der Burgen gelegen war, die jedoch in ihrem ei- 
genen Wirkungsbereich als Bauherren von Burgen auftraten und 

dabei nicht selten die von Forschern wie Piper aus den Ruinen ge- 
wonnenen bauhistorischen Befunde durch den Wiederaufbau der 
Burg weitgehend unkenntlich machten. Wilczek war also an einer 
historisch-kritischen wissenschaftlichen Durchdringung der mit- 
telalterlichen Burg genauso gelegen wie an ihrer vom Zwang der 
historischen Realität frei gemachten, phantasievollen, ja phantas- 
tischen Rekonstruktion. 

Karl Fuchs, der um 1900 den Wiederaufbau mehrerer öster- 
reichischer Burgen publizistisch begleitete,” veröffentlichte im 
Jahr 1907 in Karl Vollmers »Sammlung belehrender Unterhal- 
tungsschriften für die deutsche Jugend« das Buch »Ritterburgen 
und ritterliches Leben in Deutschland«.’? Der verhalten natio- 
nalistische Ton seiner in Österreich verlegten Schriften trittin 
diesem in Berlin publizierten Text an die Oberfläche und steht 
hier exemplarisch für die nationalistische Interpretation und 
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[3] Gustav Bauernfeind, Ritterburg, vor 1878 
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Instrumentalisierung des Themas zu Beginn des 20. Jahrhun- 
derts.°° Bemerkenswert erscheint in unserem Zusammenhang, 
dass Fuchs seine fundierte Darstellung in den Kontext der Wie- 
derentdeckung des Mittelalters und der Erforschung und Wieder- 
herstellung der Burgen seit dem frühen 19. Jahrhundert einbettet. 
Fuchs geht ausführlich auf den zeitgenössischen Wiederaufbau 
von Burgen in Deutschland und Österreich ein. In welchem Aus- 
maß Geschichte und Gegenwart hier miteinander verschmolzen 
werden, geht jedoch am deutlichsten aus den beigegebenen fo- 
tografischen Abbildungen hervor, zeigen sie doch ausschließlich 
wenige Jahre zuvor rekonstruierte Burgen. Programmatisch ist 
dem Text ein Foto jenes Baus vorangestellt, der für den Autor of- 
fenbar das Muster einer Ritterburg verkörperte: Kreuzenstein. 


In Malerei und populärer Druckgraphik kam es, ausgehend von 
der literarischen Verarbeitung von Burg und Ritter und beglei- 
tet durch die einsetzende historische Forschung, während des 
19. Jahrhunderts zu einer wahren Flut von Darstellungen mit- 
telalterlicher Burgen und Burgruinen: Wurde die Burgruine vor 
allem als stimmungsvolles, mit der Natur verwachsenes Men- 
schenwerk interpretiert, so wurde die intakte, in der historischen 
Rückschau imaginär wiederhergestellte Burg zum Schauplatz rit- 
terlichen Lebens.°! Als Thema der Literatur, aber auch der Male- 
rei hat die Ritterburg großen Einfluss auf spätere Bau- bzw. Wie- 
deraufbauprojekte ausgeübt. Es waren diese Medien, die das zeit- 
genössische Idealbild der Burg prägten - ein Idealbild, dem sich 
Architekten und Bauherren stets aufs Neue anzunähern versuch- 
ten, ein Idealbild auch, das bis zum Ende des »langen« 19. Jahrhun- 
derts nicht grundlegend in Frage gestellt, sondern bestenfalls ad- 
aptiert wurde. Durch die bemerkenswerte »Aufladung« der Burg 
zum Symbol eines zeitlich und räumlich jeweils unterschiedlich 
imaginierten und kodierten Rittertums wurde die »Ritterburg« 
zum Schauplatz nationaler Geschichtserzählung bzw. -konstruk- 
tion. So ist etwa in Johannes Scherrs »Germania«, einem 1878 
erstmals erschienenen, in Format, Ausstattung und Anspruch 
monumentalen kulturhistorischen Bilderbuch, im Abschnitt 
über das Mittelalter ein ganzes Kapitel der »Ritterburg« gewid- 
met, die damit zum Symbol und Synonym einer ganzen Epoche 
wird.*? Aufschlussreicher als der Text, in dem die kulturhistori- 
sche Darstellung des Lebens auf der Burg mit Schlaglichtern auf 
berühmte Persönlichkeiten der Geschichte ebenso wie aufGestal- 
ten der Sagenwelt - Tristan und Isolde, Siegfried und Kriemhild - 
verbunden wird, sind in unserem Zusammenhang die Illustrati- 
onen, allen voran das »Idealporträt« einer Ritterburg nach einer 
Zeichnung des Malers Gustav Bauernfeind (1848-1904). [3] Hier 
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scheint visuell subsumiert, was in der zweiten Jahrhunderthälfte 

im deutschsprachigen Raum unter einer »Ritterburg« verstanden 

wurde: Das Bauwerk liegt auf steilem Felsrücken, schwindelerre- 
gend hoch über einem Talabgrund, der am rechten Bildrand zu er- 
kennen ist. Mauern, Tore und Türme sind dramatisch über-, hin- 
ter- und ineinander gestaffelt. Vom Torbau ist die obligatorische 

Zugbrücke über einen scheinbar unendlich tiefen Abgrund ge- 
spannt. Auf dem befestigten Weg, der sich vom Vordergrund ins 

Bild schlängelt, ist - wie könnte es anders sein — ein Ritter mit sei- 
nem Gefolge soeben im Begriff, in die Burg einzuziehen. Einmal 

mehr verschmelzen »Ritter« und »Burg« zur »Ritterburg«, und 

um idealtypisch wirken zu können, muss diese Ritterburg in star- 
ker Verfremdung und Überhöhung unzählige Motive anderer Bur- 
gen in sich aufnehmen, sodass sie zugleich an alle und an keine der 
realen Burgen erinnert.* Ein Vergleich von Bauernfeinds »Ritter- 
burg« mit einer Comic-Burg des 20. Jahrhunderts [+1] macht deut- 
lich, wie tiefunsere Vorstellung vom Mittelalter in der (visuellen) 

Kultur des 19. Jahrhunderts wurzelt.°* 

Wie die Burg, so fand auch das bürgerliche Bild vom mittelal- 
terlichen Ritter sichtbaren Ausdruck in der bildenden Kunst der 
Zeit. In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gehörten Ritter- 
gestalten zum gängigen Motivrepertoire der Salonmalerei,°° wa- 
ren als »Drachentöter« aber auch zu einer verallgemeinernden 
Allegorisierung des Kampfes zwischen Gut und Böse bestens 


[4] Hal Foster, Illustration aus »Prince Valiant«, 1937 
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[5] Heinrich Lefler, Illustration zu Friedrich Schillers Ballade 


»Der Kampf mit dem Drachen«, 1905, Wien Museum 
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geeignet.°° [5 | Um 1900 -und damit zu jener Zeit, als in Kreuzen- 
stein gerade das paradoxe Unternehmen im Gange war, das Modell 
einer mittelalterlichen »Ritterburg« im Maßstab 1:1 zu erbauen — 
hatte die Gestalt des mittelalterlichen Ritters schließlich einen 
festen Platz in der populären bürgerlichen Bilderwelt erlangt.?” 
Stärke, Mut und Tapferkeit des Ritters kamen in diesen Darstel- 
lungen ebenso zum Ausdruck wie die Betonung der machtvollen 
Individualität des Kriegers - brauchbare Eigenschaften nicht zu- 
letzt auch für den wirtschaftsliberalen Geist der Zeit. Die Ritter 
sind in jenen Jahren in der Regel stark bewaffnet, und die metal- 
lene Rüstung, der »Körperpanzer«°°, spielt in den Darstellungen 
eine zentrale Rolle, wobei die Rüstung keineswegs den Körper 
verbirgt, sondern ihn gleichsam in anorganisches Material ver- 
wandelt. Vom gepanzerten Ritter geht dementsprechend - trotz 
des vordergründigen Verschwindens des verwundbaren Leibes 
unter der Rüstung - stets massive Körperlichkeit aus; oft ist eine 
erotische Komponente offensichtlich.?? 

Im Wien der Jahrhundertwende, wo seit 1888 Franz Gastells 
(1840-1927) »Rathausmann« in eiserner Rüstung von der Spitze 
des Rathausturms über die Stadt blickt || 121, besaß der mittelal- 
terliche Ritter eine bemerkenswerte Präsenz, mit Auswirkungen 
bis in die Zeit des Nationalsozialismus. Stand zunächst mit Kaiser 
Maximilian I. als dem sprichwörtlichen »Letzten Ritter« eine der 
wichtigsten historische Persönlichkeiten der Habsburgerdynastie 
im Zentrum der Rezeption,?° [6,7] so verlagerte sich das Inter- 
esse spätestens nach 1900 auf die Dichtung: Keineswegs allein 
im Deutschen Reich, auch und gerade an der Donau hatte das 


[6] Franz von Matsch, Nordische Gotik des späteren 
Mittelalters, Heliogravüre nach dem Zwickelbild im Stiegenhaus 
des Kunsthistorischen Museums in Wien, 1890-91 
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Interesse am Stoff des Nibelungenliedes um 1900 zu einer Aus- 
einandersetzung mit den »klassischen« hochmittelalterlichen 
Rittergestalten, die auch von zeitgenössischen kulturgeschicht- 
lichen Publikationen gegenüber dem späten, als dekadent inter- 
pretierten Rittertum der Spätzeit um 1500 bevorzugt wurden, 
geführt. Die Vermischung von literarischer Fiktion und histori- 
scher Faktizität war dabei Kalkül. So wurde den Nibelungen auch 
in Kreuzenstein nachgespürt: Bibliothekar Joseph Strobl publi- 
zierte im Jahr 1911 unter Benützung von in der Burg verwahrten 
Handschriften eine Untersuchung über »Die Entstehung der Ge- 
dichte von der Nibelunge Not und der Klage« und widmete sie 
pflichtschuldig seinem Brotherrn Wilczek. Im Vorwort heißt 
es: »Wenn ich durch das Fenster meiner Arbeitsstube blicke, so 
sehe ich am Fuße freundlicher Höhenzüge durch grünende Auen 
die alte Donau abwärts fließen und schaue sinnend jenseits die 
Straße, die die Sage die Burgunden ihrem letzten Schicksal entge- 
gen ziehen läßt. «° Kreuzenstein wird damit nachträglich in die 
historische Landschaft des Nibelungenliedes integriert. 

Das im Donaugebiet zwischen Passau und Wien verschrift- 
lichte Nibelungenlied galt als Ausweis der herausragenden his- 
torisch-kulturellen Rolle der österreichischen Länder innerhalb 
des deutschsprachigen Raumes, abseits der Bindung an das Haus 
Habsburg-Lothringen. Mit der Reklamation des »deutschen« 
Nationalepos für das multiethnische Österreich wurde das Ni- 
belungenlied auch zum Sinnbild des Ausgleichs und der Syn- 
these zwischen unterschiedlichen Ethnien und Kulturen un- 
ter deutschsprachiger Hegemonie gedeutet.?” Diese spezifisch 


[7] Gustav Klimt, Detail aus dem » Beethovenfries«, 1902 
Wien, Österreichische Galerie Belvedere 
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österreichische Lesart des Nibelungenliedes kommt in der zen- 
tralen Stellung des - als spätmittelalterlicher Ritter gekleideten 
- Rüdiger von Bechelaren in Franz Metzners Projekt für den Ni- 
belungenbrunnen auf dem Platz vor der Wiener Votivkirche von 
1904 ebenso zum Tragen wie im Monumentalgemälde »Einzug 
König Etzels in Wien«, das Albin Egger-Lienz 1910 für die Aus- 
schmückung der Festräume des Wiener Rathauses schuf.° [10] 
Im selben Rezeptionszusammenhang sind die bekannten Illus- 
trationen Carl Otto Czeschkas zu Franz Keims Nacherzählung 
des Nibelungenliedes von 1908 zu sehen. [s$] Sie ähneln jenen 
stilisierten Ritterfiguren, die im selben Jahr in dem vom Bau- 
herrn von Kreuzenstein ausgerichteten Kaiser-Huldigungs-Fest- 
zug die Ringstraße bevölkerten.”* Der Widerhall von Czeschkas 
ästhetisch modernisierten, formal aktualisierten Mittelalter-Bil- 
dern - und damit die Wirkmacht des um 1900 etablierten mo- 
dernen Ritter-Bildes - reicht bis in Fritz Langs Nibelungen-Filme 
von 1924. 

Einer ähnlichen monumental-abstrahierenden Ästhetik, wie 
sie vor allem bei Metzner und Egger-Lienz zum Ausdruck kommt, 
ist schließlich auch der gespenstisch-gesichtslose hölzerne 
»Wehrmann im Eisen« des Bildhauers Josef Müllner (1879-1968) 
von 1915 verpflichtet.” [11]] Gestalt und Benennung des Wehr- 
manns werden unter dem Eindruck des Ersten Weltkriegs nun 
ganz unmittelbar mit der Wehrhaftigkeit im Kampf gleichgesetzt, 
durch seine eindeutig historische und damit der Vergangenheit 
angehörende Ausrüstung wird dieser Krieg aber auch allegorisch 
verbrämt, überhöht und durch diese Historisierung des Solda- 
ten letztlich verharmlost.’’ Formal lässt sich zwischen Wiener 


[s] Karl Otto Czeschka, Illustration zu » Die Nibelungen«, 1908 
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Rathausmann und Wehrmann der Wandel aufzeigen, der sich 
während eines Zeitraums von kaum mehr als dreißig Jahren in 
der Vorstellung vom Ritter vollzogen hatte: Der elegant aufseiner 
schmalen Basis balancierende Rathausmann in detailliert wie- 
dergegebenem Harnisch und offenem Schaller entspricht noch 
ganz der Vorstellung vom höfisch-verfeinerten Ritter am Ende 
des Mittelalters. Die Rüstung von Müllners massigem Wehrmann 
dagegen ist abstrakt und stilisiert, vor der Scham hält er mit bei- 
den Händen ein Schwert, der Stechhelm lässt dem Blick nur zwei 
schmale Schlitze. 

Einer an Wiener Vorbildern der Jahrhundertwende geschul- 
ten Ästhetik bediente sich noch zwanzig Jahre später der Tiroler 
Maler Hubert Lanzinger (1880-1950), als er 1933 Adolf Hitler als 
modern-mittelalterlichen Ritter, als reitenden »Bannerträger« 
in blanker Rüstung, die Hakenkreuzfahne in der Hand, ins Bild 
setzte.”* Gerade aufgrund seiner historischen Anspielungen fand 
das ebenso eindrucksvolle wie bizarre Gemälde nach seiner Prä- 
sentation auf der ersten »Großen Deutschen Kunstausstellung« 
1937 rasch Eingang in die populäre Bilderwelt des Nationalsozi- 
alismus. Im modernen »Kreuzzug« hat das Symbol der neuen fa- 
schistischen »Bewegung« das christliche Leidens- und Sieges- 
zeichen der mittelalterlichen Kreuzfahrer abgelöst. Damit wird 
zugleich eine Brücke zwischen einer - im 19. Jahrhundert wur- 
zelnden und eng mit der zeitgenössischen »Reaktivierung« des 
mittelalterlichen Ritters verwobenen - nationalistisch-völki- 
schen Deutung der historischen Kreuzzüge und dem politischen 
»Kampf« der Gegenwart geschlagen. Das Bild des modernen Dik- 
tators »als erzgepanzerter, unerschrockener Ritter, der die Fahne 


[9] Kaiser-Huldigungs-Festzug, Wien 1908 
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[10] Albin Egger-Lienz, Einzug König Etzels [12] Aufstellung des Rathausmannes auf 
in Wien, 1910, Wien Museum der Turmspitze des Wiener Rathauses am 
[Lul Josef Müllner, »Wehrmann im Eisen«, 21. Oktober 1882, Zeitungsillustration 


Zustand vor dem Beschlagen mit Eisennägeln, 1915 
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des Dritten Reiches hochhält«, das »Lieblingsbild der deutschen 
Jugend«°°, treibt auf geradezu gespenstische Weise die oft unfrei- 
willige Komik und den offensichtlichen Anachronismus der he- 
roischen Rittergestalten an der Schwelle vom 19. zum 20. Jahr- 
hundert auf eine späte Spitze, die nicht mehr zu überbieten ist. 
Ikonisch konzentriert, hat hier die Politisierung des mittelalter- 
lichen Ritters ihren Höhepunkt erreicht.!°° 


Modernisierungen 


Die romantische Begeisterung für das Mittelalter mündete in 
ganz Europa in zahllosen Burgenrestaurierungen, -rekonstruk- 
tionen oder - wie im Fall von Kreuzenstein - weitgehenden Neu- 
bauten. Die äußere Erscheinung der mittelalterlichen Vorbilder 
wurde dabei mehr oder weniger gekonnt imitiert und interpre- 
tiert, die historischen Funktionen als Wehrbau und Sitz des Rit- 
ters aber nur fingiert. Um mehr zu sein als bloße malerische 
Kulissen, mussten die neuen Burgen mit neuen Funktionen aus- 
gestattet und auf diese Weise modernisiert werden. Wir haben 
es also mit hybriden Gebilden zu tun, hinter deren mittelalterli- 
chen Formen in der Regel zutiefst moderne Funktions- und Be- 
deutungsebenen zum Vorschein treten. 

Als historische Monumente, die oft auch die Geschichte der 
eigenen Familie repräsentierten, wurden die funktionslos ge- 
wordenen Wehr- und Wohnbauten von ihren vorwiegend aris- 
tokratischen Bauherrn zugleich musealisiert und vielfach der 
Öffentlichkeit zugänglich gemacht. Ausgestellt wurde gleich- 
sam das Mittelalter selbst, in Gestalt vollständig eingerichteter 
Wohnräume, in denen tatsächlich aber niemand mehr wohnte. 
Die historische Funktion wurde damit zur Fiktion, und so fik- 
tiv wie die Wohnfunktion waren auch die imaginären Bewoh- 
ner dieser Burgen - zumeist historische oder legendäre, häufig 
namenlose Rittergestalten, von denen erzählt wurde, sie hätten 
dereinst in ebendiesen Gemächern gehaust.'°' Die Räume sollten 
zugleich den Eindruck erwecken, dass diese imaginären Bewoh- 
ner soeben erst den Raum verlassen hätten und jederzeit wieder 
zurückkehren könnten. Der reale Mangel an ritterlichem Leben 
wurde, wenn esnicht etwa durch umfassende historische Gemäl- 
dezyklen monumental ins Bild gesetzt wurde, durch ein surplus 
an mehr oder weniger historischen »Wohnspuren« kompensiert, 
dinghaften Stellvertretern des abwesenden Personals in den Ku- 
lissen eines Historiengemäldes.'°? Die phantastische Idee, der 
Ritter könnte jederzeit wieder bei der Türe hereintreten und das 
historische Bild »zum Leben erwecken«, bestimmt topisch die 
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Wahrnehmung der frühesten ebenso wie der spätesten Burgen- 
bauten des 19. Jahrhunderts.!°* Die Einrichtung der Ritterwoh- 
nung mit historischen Gegenständen, die zeitlich oder thema- 
tisch mit einem »ritterlichen« Umfeld in Verbindung gebracht 
wurden, verband die fiktive Wohnung mit der realen Funktion 
als Museum, das jedoch nicht der Systematik moderner wissen- 
schaftlicher Sammlungen entsprach, sondern vielmehr als »stim- 
mungsvolles« bzw. »malerisches« Arrangement die Objekte in ei- 
nen simulierten Nutzungs- und Bedeutungszusammenhang zu 
bringen versuchte. Die Inszenierung von Museumsinterieurs 
als vollständig eingerichtete Wohnräume, wie wir sie vor allem 
aus den kulturgeschichtlichen Museen der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts kennen, lässt sich so auch bis zu den frühen Bur- 
genbauten der Romantik zurückverfolgen, deren museale Prä- 
sentation unter dem Zeichen einer Wiederherstellung der Ver- 
gangenheit von der Fiktion einer intakten Funktion bestimmt 
gewesen war.!°* 

Schon diese frühen Burgen waren aber nicht bloß alstemporäre 
Wohnung des Ritters konzipiert: Über den Tod hinaus sollte der 
Ritter in der Burg anwesend sein, weshalb sein Grab -und in einem 
weiteren Schritt das Grabmal des Bauherrn und seiner Familie - zu 
einem wesentlichen Bestandteil der Burg wurde. Indem sie Woh- 
nung und Grab des Ritters enthielt, war die Burg somit zugleich 
Mausoleum, Museum und damit Monument des Mittelalters und 
desRittertums schlechthin - wobei sich »Ritter«und »Rittertum« 
wiederum dazu eigneten, als Chiffren für den Bauherrn undseine 
Familie, für »Volk« oder »Nation« zu fungieren. Museum, Mauso- 
leum und Monument - das sind die primären neuen, nur im Kon- 
text der Moderne möglichen Funktionen der Burg des 19. Jahrhun- 
derts, und sie sind auch für Kreuzenstein konstitutiv.'° 

Die historisch bedingte Funktionslosigkeit der Burg in der 
Moderne war eine wesentliche Voraussetzung für ihre Ausstat- 
tung mit neuen Bedeutungsebenen. Um sie für die Gegenwart zu- 
gänglich, handlich zu machen, musste die Burg zunächst in einen 
räumlichen Kontext gebracht werden, der ihrer Konsumation zu- 
träglich war: Erst durch die Übertragung der mittelalterlichen 
Burg in den Landschaftspark wurde sie als isoliertes, aus dem ur- 
sprünglichen Zusammenhang gelöstes Objekt und Bild verfügbar. 
Die späteren Burgenrekonstruktionen - Kreuzenstein nicht aus- 
genommen - sind allesamt Früchte dieses für das Verständnis der 
Burg im 19. und 20. Jahrhundert grundlegenden Prozesses und 
mit den Staffagebauten in den Gärten des späten 18. Jahrhunderts 
enger verwandt, als mit jenen mittelalterlichen Vorgängern, auf 
die sie sich bildhaft zu berufen scheinen. Die Burgen des 19. Jahr- 
hunderts sind also im Grunde gar keine Burgen mehr. 
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Die Ursprünge der modernen Burgen in Mitteleuropa liegen in 
den aristokratischen Gärten an der Schwelle zum 19. Jahrhundert. 
Hier wurde zuerst »Ritter« gespielt, hier ließ man künstliche Ru- 
inen errichten, die das Auge zugleich täuschen und doch bei nä- 
herer Betrachtungihre Künstlichkeit spielerisch preisgeben soll- 
ten. Es ist bemerkenswert, dass wesentliche Charakteristika der 
Burgen des 19. Jahrhunderts - darunter auch und vor allem die 
oben skizzierten neuen Funktionen Museum, Mausoleum und 
Monument - schon in diesen frühesten Beispielen auszumachen 
sind, wenn auch im Lauf der Jahrzehnte die Sicht der Zeitgenos- 
sen auf das Mittelalter und seine Burgen ebenso einem Wandel 
unterworfen war, wie das Streben nach »authentischer« Wieder- 
herstellung der Vergangenheit - ein Aspekt, der gerade bei den 
Burgenbauten im Kontext der Denkmalpflege um 1900 eine zu- 
nehmend wichtige Rolle spielen sollte. 

Dass die Mittelalterrezeption vor allem literarisch geprägt 
war, beweist bereits das englische Gothic Revival. Bildende Kunst 
und Literatur waren hier von Anfang an eng verwoben, wie das 
Beispiel Horace Walpole zeigt: Der aristokratische Dilettant ließ 
zwischen 1747 und 1791 nicht nur den mit gotischen Formen re- 
gelrecht experimentierenden - und mit zahlreichen Spolien und 
Sammlungsobjekten ausgestatteten - Landsitz Strawberry Hill 
in Twickenham bei London ausbauen, sondern veröffentlichte 
1764 mit dem Schauerroman »The Castle of Otranto« die erste 
Gothic Novel, die sich überdies der in Strawberry Hill realisierten 
Schauplätze bedient.'° Walpoles Stawberry Hill wurde durch 
ein Stichwerk weit über die Küsten Englands hinaus bekannt 
gemacht, und ausgehend von den dortigen Landschaftsgärten 
wurde das Mittelalter auch in den Parks jenseits des Ärmelka- 
nals in Gestalt mehr oder weniger phantastischer mittelalterli- 
cher Burgen und Burgruinen zur Mode, ohne die intellektuelle 
Tiefe zu erlangen, die Walpoles Auseinandersetzung mit Stra- 
wberry Hill kennzeichnete.'” Die künstlichen Ruinen in den 
Landschaftsparks um 1800 waren als »fingierte authentische 
Denkmäler«'° ein erster architektonischer Ausdruck der ro- 
mantischen Begeisterung des 19. Jahrhunderts für die mittelal- 
terliche Burg und ihren vermeintlichen Bewohner, den Ritter — 
einer Begeisterung, die zwar in erster Linie vom Adel ausging,'°° 
jedoch bald populäre Dimensionen annehmen sollte: »Jetzt aber 
erhoben sich ebenso viele künstliche Burgruinen und Burgen- 
gebäude, daß manche Gegenden damit rein übersäet sind, und 
man nicht begreift, wie denn so viele Rittergeschlechter ne- 
ben einander haben hausen können, bis man die Entstehung im 
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neunzehnten Jahrhundert entdeckt. Man wollte sogar in dieser 
Umgebung selbst ein bisschen Ritter spielen [...].«''° 

Die erste Burg der Moderne ließ Landgraf Wilhelm IX. von 
Hessen-Kassel zwischen 1793 und 1801 nach Entwürfen Heinrich 
Christoph Jussows (1754-1825) im Landschaftspark von Schloss 
Wilhelmshöhe in Kassel errichten. [151] Der Name »Löwenburg« 
geht aufeinen zeitgenössischen Roman zurück und macht damit 
abermals die literarischen Ursprünge der frühen Burgenbauten 
deutlich." Auch eine der mit Abstand populärsten deutschen Bur- 
gen des 19. Jahrhunderts, Schloss Lichtenstein in Württemberg, 
wurde als Vergegenwärtigung eines literarischen Motivs erbaut: 
Das Vorbild für den von Carl Alexander von Heideloff (1789-1865) 
für GrafWilhelm von Württemberg 1840-42 errichteten Bau war 
in diesem Fall der 1826 veröffentlichte Roman »Lichtenstein« von 
Wilhelm Hauff.” Die Löwenburg in Kassel spiegelt in der Verbin- 
dung von intakten und ruinösen Partien sowohl die Ruinenbe- 
geisterung der Romantik, als auch den Wunsch nach umfassen- 
der Evokation, jasogar Rekonstruktion der Vergangenheit wider. 
Der Bau war als zeitweilige Wohnung und Privatmuseum, vor al- 
lem aber als Grablege des Auftraggebers gedacht. Indem sich der 
Landgraf, einem mittelalterlichen Ritter gleich, in seiner Burg 
zur letzten Ruhe begab, wurde sein Leichnam zu einem Teil der 
Burg, dem Bauwerk wörtlich inkorporiert - ebenso wie jene Spo- 
lien und Kunstwerke aus hessischen Burgen, die man zum Zweck 
der Konstruktion dynastischer Traditionslinien hier integrierte." 
Im auffälligrohen, fast archaisch anmutenden Mauerwerk der Lö- 
wenburg wird die zeitgenössische Wahrnehmung der realen Ru- 
inen des Mittelalters greifbar, deren urtümliche Massigkeit und 
Rohheit in starkem, sichtlich gewolltem Kontrast zu den verfei- 
nerten aristokratischen Sitten und der Formensprache des spä- 
ten 18. Jahrhunderts steht, wie sie zur selben Zeit etwa im Rah- 
men von Bau und Ausstattung des nahe gelegenen Schlosses Wil- 
helmshöhe zum Ausdruck kamen: Die primären Merkmale, die 
eine Burg des Mittelalters aus der Perspektive der Zeit um 1800 
aufzuweisen hatte, wurden hier offensichtlich übertrieben, um 
den Reiz zu verstärken. Das Ergebnis erinnert auch deshalb an 
bis heute gängige Spielzeugburgen, weil es eben stereotypen 
und weitgehend konstanten, gewissermaßen auch kanonisier- 
ten, aber auch »naiven« Vorstellungen von der vermeintlich ty- 
pischen »Ritterburg« entspricht. 

Anders als die im hügeligen Bergpark von Kassel gelegene 
Löwenburg erhebt sich die Franzensburg im Park von Laxen- 
burg auf einer Insel in einem künstlichen Teich. [13 ]| Im Auftrag 
Kaiser Franz II./I. zwischen 1789 und 1835 in mehreren Etap- 
pen errichtet, ist ein zugrundeliegendes Gesamtkonzept für die 
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[13] Michael Frankenstein, [14] Raimund von Stillfried und Rathenitz, 
Franzensburg in Laxenburg »Gesellschaftssaal des Ritters« in der Franzensburg 
[15] Löwenburg in Kassel 
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Franzensburg nicht auszumachen - im Lauf der Jahrzehnte lös- 
ten vielmehr auch hier unterschiedliche Vorstellungen von Mit- 
telalter einander ab, und bis zum Tod des kaiserlichen Bauherrn 
wurde an Erweiterungsplänen gearbeitet. Die Franzensburg ist 
formal und inhaltlich modular konzipiert, indem mit neuen Bau- 
teilen stets auch neue inhaltliche Aspekte zum Tragen kamen. 
Aus einem Gartenhaus mit der Wohnung eines anonymen Rit- 
ters wurde so am Ende ein habsburgisch-lothringischer Memori- 
albau.** In unserem Zusammenhang ist die Franzensburg nicht 
zuletzt deshalb von größter Bedeutung, weil sie in inhaltlicher, 
formaler und methodischer Hinsicht als der wichtigste Vorläufer 
von Kreuzenstein gelten kann. 

In weitaus größerem Umfang als etwa in Strawberry Hill oder 
Kassel wurde die Franzensburg nämlich förmlich aus den disiecta 
membra anderer Bauten zuammengefügt, die aus Schlössern, 
Burgen und aufgelassenen Klöstern im ganzen Reich stamm- 
ten." Über den schieren materiellen Nutzen der Verwendung 
von Spolien hinaus handelte es sich dabei zum Großteil um his- 
torisch oder künstlerisch bedeutungsvolle Relikte, deren Prove- 
nienz nicht vergessen, sondern vielmehr durch die Erinnerungan 
den ursprünglichen Kontext tradiert wurde. Der Bau wurde da- 
mit zum quasi-religiösen »Reliquiar«: »Durch die Berührung mit 
dem Original, der als traditionsmächtig-magisch angesehenen 
Geschichte, erhielt die Gegenwart gleichsam eine neue Strahl- 
kraft und Legitimation. «6 

Die Innenräume wurden zunächst als fiktive »Ritter-Woh- 
nung« gestaltet, wobei die Raumfunktionen - Waffenkammer, 
Thronsaal, Speisesaal, Silberkammer, Schlafzimmer etc. - weni- 
ger mittelalterlichen Gepflogenheiten entsprachen, als vielmehr 
zeitgenössischen höfisch-aristokratischen Wohnvorstellungen. 
Der aus mittelalterlichen und renaissancezeitlichen Fragmen- 
ten zusammengesetzte Empfangssaal war Kaiser Maximilian I. 
gewidmet und enthielt neben einem gemalten Fries mit Tur- 
nierdarstellungen mehrere Porträtreliefs des Kaisers und sei- 
ner Gemahlinnen in den Supraporten.” [14]] Doch auch des le- 
gendären Templerordens wurde an zentraler Stelle gedacht: Der 
große Turm besitzt im Erdgeschoß ein Verlies für einen Tempel- 
ritter, der dort als mechanische Puppe in Lebensgröße bis heute 
bei Bedarf mit den Ketten rasselt; darüber wurde ein »Rittersaal« 
für die - fiktiven - Zusammenkünfte der neuen Tempelritter an- 
gelegt." Die Franzensburg wurde nie bewohnt, aber von der kai- 
serlichen Familie häufigbesucht, und war von Beginn an als »Mu- 
seum altdeutscher Denkmäler« öffentlich zugänglich. 

Bis 1804 wurde die imaginäre mittelalterliche Welt der Fran- 
zensburg um einen in dieser Form einzigartigen »Rittergau« mit 
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Turnierplatz, Rittersäule, Rittergruft und anderen Bauten er- 
gänzt, der sich von der umgebenden Parklandschaft auch durch 
die entsprechende Bepflanzung mit Nadelhölzern abhob. Insbe- 
sondere der Turnierplatz verweist auf die festliche Nutzung des 
Rittergaus durch die kaiserliche Familie, für die bereits 1791 im 
Laxenburger Park ein Turnier veranstaltet worden war.''? Fran- 
zensburg und Rittergau waren auf eine Rezeption durch eine 
breite Öffentlichkeit hin orientiert, der die unterschiedlichen 
Bedeutungsebenen der Anlage durch eigens ausgebildetes Perso- 
nal und ausführliche Beschreibungen in den einschlägigen Reise- 
führern vermittelt wurden.'?° 

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts, als sich Kreuzenstein be- 
reits in Bau befand, blickten die Zeitgenossen, die sich nun mehr 
als zuvor im Besitz historisch verbürgter Tatsachen wähnten, mit 
Verwunderung auf das Mittelalterbild der Großvätergeneration 
zurück, wie aus Albert Ilgs Charakteristik der Franzensburg von 
1883 ersichtlich wird: »Es braucht heute nicht erst bemerkt zu 
werden, dass die Franzensburg mit ihrem bunt gemischtem In- 
halte kein echtes Abbild eines mittelalterlichen Baues samt des- 
sen Einrichtung ist. Sie bleibt für alle Zeiten aber ein culturge- 
schichtlich merkwürdiges Denkmal der Auffassung eines solchen 
archaeologischen Themas seitens der romantischen Periode.«'*' 
Auch wenn der Bauherr von Kreuzenstein Bauten wie die Fran- 
zensburg später als »unverstandene Gotik«'” ablehnen sollte 
und seine Burg von ihren romantischen Vorläufern deutlich ab- 
zugrenzen versuchte, dürfte die Franzensburg wesentliche, wenn 
nicht die entscheidenden Anregungen für die Konzeption von 
Kreuzenstein geboten haben. Trotz der Distanz von fast einem 
Jahrhundert, die zwischen Laxenburg und Kreuzenstein liegt, 
trotz der unterschiedlichen Motivationen zum Bau - in Laxen- 
burg war es der Wunsch nach einem Gartengebäude, in Kreuzen- 
stein die Suche nach einem Platz für die Familiengruft - sind die 
Parallelen offensichtlich: Nicht nur die Konzentration und Varia- 
tion von Spolien, auch die Kombination mit Sammlungsobjekten, 
ihre Zurschaustellung in fingierten Wohnräumen, in denen ima- 
ginäre Bewohner hausen, findet sich in beiden Bauten. 

Bereits in Kassel und Laxenburg zeigen sich die neuen Funkti- 
onen der Burg im 19. Jahrhundert miteinander vereint: Durch die 
Einrichtung einer fiktiven Ritterwohnung wird die Burg zum Mu- 
seum, das der Öffentlichkeit einen vermeintlich intimen Einblick 
in die Lebenswelt des Ritters vermittelt, wobei dieser mit Ab- 
sicht namenlose Ritter auch als Folie für dynastische Legitimati- 
onsstrategien dient. Der Ritter ist förmlich eingeschlossen in die 
Burg, auch wenn er und sein Gefolge den Schauplatz gerade verlas- 
sen zu haben scheinen; zum physischen Bestandteil wird er, wenn 
nach seinem Tod die Gebeine in der Gruft bestattet werden.'”° 
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Die Burg als Monument 


Nicht nur der mittelalterlichen Burg, auch dem Burgenbau wurde 

im Lauf des 19. Jahrhunderts immer größere öffentliche Auf- 
merksamkeit zuteil: Mittelalter wurde populär. Nach der Etab- 
lierung der künstlichen Burgen in den ebenso künstlichen Wel- 
ten der aristokratischen Landschaftsgärten wandte sich der Blick 
allmählich den historischen Bauten selbst zu, die nun zum Ge- 
genstand groß angelegter Restaurierungs- und Rekonstrukti- 
onskampagnen wurden. Waren zuvor authentische Bestand- 
teile in Gestalt von Spolien in die Gärten geschafft worden, um 

aus ihnen neue Burgen zu bauen, so bildeten nun die vorhande- 
nen Reste vor Ort den Ausgangspunkt. Selbst im Fall vollständi- 
ger Burgen-Neubauten waren in der Regel zumindest marginale 

Reste früherer Bauten vorhanden, die als materielle und ideelle 

»Begründung« für den Neubau dienten. Aus einer privaten Lieb- 
haberei wurden öffentliche, auch politisch motivierte Großun- 
ternehmungen. Burgen wurden zu Monumenten eines »Volkes«, 
das in der Rückschau auf das Mittelalter eine verlorene, nunmehr 
wiederzugewinnende nationale Einheit zu finden hoffte. Dabei 

sind regionale, institutionelle und personelle Differenzen zu be- 
rücksichtigen: Während der Burgenbau etwa im Einflussbereich 

des deutschen Kaisers Wilhelm II. eine starke politisch-offizielle 

Komponente erhielt, blieb er auf dem Territorium der Habsburger 
meist privaten Initiativen vorbehalten. Eine einheitliche »Ideo- 
logie« des Burgenbaus lässt sich daher kaum festmachen, viel 

eher schon die breite Rezeption des oben skizzierten, roman- 
tisch grundierten Mittelalterbildes und des allgemeinen Idealbil- 
des einer »Ritterburg« in diesen Bauten. In jedem Fall haben die 

Restaurierungen und Wiederaufbauten des 19. Jahrhunderts un- 
ser heutiges Bild der mittelalterlichen Burg stärker geprägt, als es 

uns zumeist bewusst ist. 

Zu den aussagekräftigsten Projekten zählen Wiederaufbau 
und Restaurierung der Wartburgbei Eisenach, inden Worten des 
Bauherrn von Kreuzenstein »die romantischeste aller deutschen 
Burgen«.'?* Die 1838 begonnene Wiederherstellung als Museum 
und Residenz des Großherzogs Carl Alexander von Sachsen-Wei- 
mar-Eisenach machte die Burgzu einem der ikonischen Bauwerke 
des Mittelalters in Deutschland.” Nach dem Willen des Archi- 
tekten Hugo von Ritgen (1811-1889) sollte die Wartburg »nicht 
nur in das Ritterleben früherer Jahrhunderte versetzen«, son- 
dern als Schauplatz des »Sängerkriegs« und Aufenthaltsort Mar- 
tin Luthers ein würdiges Denkmal dieser bedeutenden Momente 
deutscher Geschichte sein.'?* Es war wohl nicht zufällig die in 
»idealer« Form rekonstruierte Wartburg, die zum Bau der wohl 
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bekanntesten Burg des 19. Jahrhunderts führte: König Ludwig II. 
begann unter dem Eindruck eines Besuches aufder Wartburg mit 
den Planungen für Schloss Neuschwanstein, dem nur aus der Per- 
sönlichkeit des Bauherrn zu erklärenden Denkmal eines durch 
Richard Wagners Opernwelt gefilterten, selbständigen Mittelal- 
ter- und Ritterbildes, frei von der Bezugnahme auf die materiel- 
len Fakten der Ruine oder den Zwängen dynastischerTradition.'?’ 

Eine der frühesten politisch konnotierten Burgenrekonstruk- 
tionen war der Wiederaufbau des Stammsitzes der preußischen 
Herrscherfamilie, Hohenzollern bei Hechingen, als königlich 
preußische Residenz durch Friedrich August Stüler 1850-1867." 
Historische Treue im Umgang mit den wenigen vorhandenen Res- 
ten musste dabei von Anfang an gegenüber der neuen politischen 
Bedeutung der Dynastie in den Hintergrund treten, die im Süden 
Deutschlands auch ein Signal der Präsenz gegenüber den mit Ös- 
terreich verbundenen Herrscherhäusern aussenden wollte. Die 
der zeitgenössischen Vorstellung einer repräsentativen, türme- 
reichen mittelalterlichen Burg entsprechende Architektur und 
ihre Ausstattung mit zahlreichen Verweisen auf die mittelalter- 
lichen Ursprünge der Dynastie sollten die historische Legitimi- 
tät der Hohenzollern untermauern. Wie zahlreiche andere Bur- 
gen des 19. Jahrhunderts war auch Hohenzollern als dynastischer 
Repräsentationsbau der Öffentlichkeit zugänglich; dem zahlen- 
den Publikum wurden dabei die leeren Gemächer der Königsfa- 
milie präsentiert.'”? 

Für die unterschiedlichen, ja konträren Deutungsmöglich- 
keiten der mittelalterlichen Burg im 19. Jahrhundert ist die lange 
Restaurierungsgeschichte der Marienburg/Malbork in Ostpreu- 
ßen eines der aufschlussreichsten Beispiele. Die erste Phase der 
Restaurierung war von einer neuen Wertschätzung des mittel- 
alterlichen Monuments ausgegangen, fand aber auch vor dem 
Hintergrund der historischen Bedeutung des Baues als Sitz der 
Hochmeister des Deutschen Ordens statt, auf den sich der preu- 
Bische Staat vor allem nach den Befreiungskriegen verstärkt be- 
zog. Der Initiator der ersten, 1817 begonnenen Restaurierung, 
der preußische Staatsmann Theodor von Schön, wollte aus der 
Marienburg das Denkmal eines unter preußischer Führung ge- 
einten liberalen Deutschland machen - ein Plan, der indes nach 
Schöns Tod in sein Gegenteil umschlug: »Die Marienburg wurde 
zum Geschichtsdenkmal, das den deutschen Osten legitimie- 
ren und die deutsche Oberherrschaft auf dem Gebiet bestätigen 
sollte.«'*' Unter der Leitung Conrad von Steinbrechts wurde die 
Marienburg - als »Kaiserschloß«,'*? implizit auch als Residenz des 
deutschen Kaisers - zwischen 1882 und 1922 durchgreifend im 
Sinne des Historismus restauriert und rekonstruiert. Ähnlich wie 
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beim Wiederaufbau von Kreuzenstein sollte dem Publikum eine 
möglichst authentische, unmittelbare Vorstellung des mittelal- 
terlichen Deutschordensschlosses geboten werden. »Vergegen- 
wärtigung der Vergangenheit?’ war das Ziel. Innenräume wur- 
den mit Nachbildungen mittelalterlicher Möbel und anderen Ge- 
genständen ausgestattet, so »als wären die einstigen Bewohner 
nur eben etwa zu einem Lithauerzuge fortgeritten.«'?* Auf zeit- 
genössischen Fotografien der Burg sind ihre einstigen Bewohner 
in Gestalt mittelalterlich gekleideter Staffagefiguren dagegen zu- 
rückgekehrt, um - wie zur gleichen Zeit in den Fotografien von 
Kreuzenstein - dieWirkung der rekonstruierten Räume durch die 
Inszenierung als »lebendes Bild« zu verstärken.'°° 

»In der Marienburg«, schrieb Steinbrecht 1896, »verkörpert 
sich das Wesen des aus ganz Deutschland hervorgegangenen Or- 
densstaates, die Geschichte des deutschen Ostens überhaupt. [...] 
Es ist mit einem Wort ein Schöpfungsbau, und den müssen wir 
uns mit allen Mitteln handgreiflich wiederherstellen: nicht bloß 
verständlich für den Kenner, sondern anschaulich für das Volk, 
damit das Deutschthum auf dem strittigen Boden an der Weichsel 
sich seines älteren Heimathrechtes und seiner höheren Cultur- 
aufgaben bewußt bleibt.«*° Denkmalpflegerische Argumenta- 
tion und politische Absicht erwiesen sich einmal mehr als de- 
ckungsgleich: Als der Bauherr der Marienburg, Kaiser Wilhelm II., 
von mittelalterlich kostümierten Ordensrittern umgeben [16], 
in einer Rede auf der Burg im Jahr 1902 das Volk »zur Wahrung 
seiner nationalen Güter« aufrief und gegen »polnischen Über- 
mut« wetterte, war die symbolische Bedeutung der Marienburg 
im Kontext der imperialistischen Agitation Kaiser Wilhelms II. 
festgeschrieben.'?” 

Zeitweise parallel zu den Arbeiten an der Marienburg fand an 
der entgegengesetzten Grenze des Deutschen Reiches, im Elsass, 
der Wiederaufbau der Hohkönigsburg /Haut-Koenigsbourg statt. 
[17] Die Ruine war Kaiser Wilhelm II. im Jahr 1899 von der Ge- 
meinde Schlettstadt/Selestat geschenkt worden - wohl mit dem 
Hintergedanken, dass durch eine vom Kaiser betriebene Restau- 
rierung nicht zuletzt der lokale Tourismus eine Ankurbelung er- 
fahren würde.'** Der 1900 unter der Leitung von Bodo Ebhardt 
begonnene Wiederaufbau war bereits 1908 abgeschlossen.'’? Die 
Hohkönigsburg wurde damit zu einem Gradmesser der denk- 
malpflegerischen Richtlinien Ebhardts und rief dementspre- 
chend scharfe Kritik hervor. Die umstrittenen, weil in Teilen 
jeglicher historischen Quellenbasis entbehrenden Maßnahmen 
Ebhardts, ließen Otto Piper in diesen Jahren zu seinem erbitter- 
ten Gegner werden." Über alle denkmalpflegerischen Debatten 
hinaus wurde die Hohkönigsburg, ähnlich wie die Marienburg 


[16] Ottomar Anschütz, Einzug Kaiser Wilhelms II. 
und der Ordensritter in die Marienburg, 1902 
[17] Die Hohkönigsburg während des Wiederaufbaus 
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[18] Friedrich Schmidt, [19] Friedrich Schmidt, Restaurierungsprojekt 
Restaurierungsprojekt für für Karlstein, 1882/83 
Runkelstein, 1883 [20] Burg Vajda Hunyad nach dem Wiederaufbau 
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in Ostpreußen, zu einem als Burg verkleideten Nationaldenk- 
mal und Monument deutscher Präsenz in dem erst seit 1871 zum 
Reich zählenden Elsass und von der ansässigen Bevölkerung auch 
genau so interpretiert, wenn man sich zugleich auch über die 
zahlreichen Besucher der Burg durchaus erfreut zeigte.'* 


Auch in der Habsburgermonarchie waren die Initiativen zum Bur- 
genbau und damit zu einer partiell-exemplarischen »Wiederher- 
stellung« des Mittelalters zahlreich, kamen aber meist von priva- 
ter Seite. Nur in Ausnahmefällen stand das Herrscherhaus Pate, 
und wenn, dann blieb der Kaiser im Hintergrund. Zugleich wa- 
ren die Restaurierung und der Wiederaufbau von Burgen weitaus 
stärker von regionalen Interessen geprägt, als gesamtstaatlich 
gelenkt. Vom Sonderfall Ungarn abgesehen, das nach dem »Aus- 
gleich« von 1867 seine staatliche und nationale Eigenständigkeit 
zu untermauern trachtete, fehlte der zeitgenössischen Diskus- 
sion um den Burgenbau außerdem der nationalistische oder völki- 
sche Unterton. In der multiethnisch verfassten und in der gesamt- 
staatlichen Repräsentation ganz aufdie Dynastie ausgerichteten 
Donaumonarchie war »kein Bedarf politisch motivierter » Restau- 
ratio« gegeben «,!* und vor dem Hintergrund des Vielvölkerstaa- 
tes zeigten sich führende Denkmalpfleger in Österreich äußerst 
skeptisch gegenüber der Sinnhaftigkeit einer nationalistischen 
Deutung des Denkmalbegriffs.'** In diesem kulturellen Rahmen, 
der mit der »supranationalen«, dynastischen Orientierung großer 
Teile der österreichischen Aristokratie korrespondierte, war auch 
der Wiederaufbau von Kreuzenstein verankert. 

Zu den frühesten groß angelegten Burgenrestaurierungen in 
der Habsburgermonarchie zählte der Wiederaufbau der ungari- 
schen Burg Vajda Hunyad/Hunedoara nach einem verheerenden 
Brandim Jahr 1854. Aufder Basis detaillierter Bauaufnahmen hatte 
zunächst der Wiener Dombaumeister und Akademieprofessor 
Friedrich von Schmidt (1825-1891), eine der maßgeblichen Persön- 
lichkeiten der Denkmalpflege im Österreich jener Zeit, ein Restau- 
rierungsprojekt ausgearbeitet. Die Arbeiten begannen 1868 und 
standen zunächst unter der Leitung der Schmidt-Schüler Ferencz 
Schulcz (1838-1870) und Imre Steindl (1839-1902).'** [20] Der 
Wiederaufbau fand vor dem Hintergrund der historischen Bedeu- 
tung der Burgals Stammsitz der Familie Hunyady (Corvinus) und 
ungarisches »Nationaldenkmalk statt.“ Diese nationale Bedeu- 
tung Vajda Hunyads zeigte sich im Jahr 1896, als ein Teil der Burg — 
in einem Ensemble von Kopien bedeutender »magyarischer« Bau- 
denkmäler - im Rahmen der Budapester Millenniumsausstellung 
im Stadtwäldchen als Ausstellungsgebäude nachgebaut undspäter 
als dauerhaftes Museumsgebäude neu errichtet wurde. 
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Eine vergleichbare Stellung besaß Burg Karlstein/Karlstejn 
bei Prag, die unter Kaiser Karl IV. im 14. Jahrhundert als Aufbe- 
wahrungsort der Reichskleinodien errichtet und ausgestaltet 
worden war. [19]] Friedrich von Schmidt arbeitete im Jahr 1870 
erste Vorschläge zur Restaurierung aus; die Arbeiten, seit 1887 un- 
ter der Leitung seines Schülers Josef Mocker (1835-1899), ver- 
suchten »nach dem Gesichtspunkt einer historischen Rekonst- 
ruktion« vorzugehen, »die dennoch das seit Jahrhunderten vor- 
gegebene Gesamtbild auch der Nachwelt überliefert«.'*° Das 
pittoreske Erscheinungsbild folgte hier wie in Vajda Hunyad der 
gängigen Vorstellung einer mit zahlreichen Türmen geschmück- 
ten Anlage, entsprach aber nur bedingt dem historischen Befund. 

Bei den beiden wichtigsten Wiederaufbauprojekten Tirols 
stand dagegen das Herrscherhaus Pate: Schloss Runkelstein bei 
Bozen war 1880 von Erzherzog Johann Salvator erworben und 
Kaiser Franz Joseph zum Geschenk gemacht worden.'* Dieser 
ließ die Ruine zwischen 1883 und 1888 auf der Basis detaillier- 
ter Bauaufnahmen Friedrich von Schmidts wiederaufbauen, die 
Kosten wurden aus der Privatschatulle des Kaisers beglichen. 
[18] 1893 machte Franz Joseph die Burg der Stadt Bozen zum 
Geschenk. Auch Schloss Tirol bei Meran befand sich im Besitz 
Kaiser Franz Josephs, als in den 1880er Jahren die ersten Siche- 
rungsmaßnahmen an der Ruine begannen. Doch anders als etwa 
im Fall der Marienburg oder der Hohkönigsburg, deren Restau- 
rierung und Wiederaufbau im persönlichen Interesse des deut- 
schen Kaisers gelegen waren, war die Restaurierung von Schloss 
Tirol in weitaus stärkerem Maße von staatlichen Stellen gelenkt. 
Der Wiederaufbau von Schloss Tirol hatte politisch-symbolische 
Bedeutung: Als Stammsitz der Grafen von Tirol war das Schloss 
zugleich die vielzitierte »Wiege« des Landes und Denkmal sei- 
ner bis ins Mittelalter zurückreichenden Verbundenheit mit der 
Herrscherdynastie.'*® Für Hans Graf Wilczek, der neben dem 
Burgenforscher Otto Piper als Experte jener Kommission ange- 
hörte, die in der zweiten Restaurierungsphase von 1898 bis 1914 
die Arbeiten plante und überwachte, lag der Wiederherstellung 
von Schloss Tirol damit ausdrücklich ein »patriotischer Gedanke« 
zugrunde.'* 

Ein für die Zeit kurz vor dem Ersten Weltkrieg charakteristi- 
sches Wiederaufbauprojekt war schließlich die von dem Wiener 
Architekten Eduard Reithmayer (1844-1931) geplante Rekonst- 
ruktion der Ruine Aggstein in der Wachau in ihrem Zustand von 
14.29.'°° Die Basis dafür sollten detaillierte, in jahrelanger Arbeit 
erstellte Bauaufnahmen und eine ausführliche Baubeschreibung 
bilden; varchitektonische und malerische Effekte« versuchte der 
Architekt nach eigener Auskunft zu vermeiden,” bediente sich 
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[21] Anton Hlaváček, Burg Aggstein nach der 
Rekonstruktion von Eduard Reithmayer, 1911 
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aber dennoch des Malers Anton Hlaváček (1842-1926), um die 
Vision der wiederhergestellten Burg entsprechend ins Bild zu 
setzen. [21] Um die ökonomische Seite des Wiederaufbaus be- 
dacht, sah der Architekt eine vorwiegend touristische Nutzung 
der Burg vor, die durch »Nibelungenspiele«, aber auch »Früh- 
lings- und Winzerfeste« ein »kräftiger Magnet für den Fremden- 
verkehr« werden sollte? Indirekt werden damit - ähnlich wie 
bei der Hohkönigsburg - kommerzielle Aspekte als Argumente 
für den Wiederaufbau der mittelalterlichen Burg ins Treffen ge- 
führt, der Burgenbau öffnete sich auch hier einer im Entstehen 
begriffenen Unterhaltungs- und Freizeitkultur. Die historische 
Rekonstruktion bedurfte der ökonomischen Legitimation. 


Die Burg als Zeitvertreib 


Den zahlreichen Burgen zum Trotz, die im Rahmen groß ange- 
legter staatlicher Unternehmungen als Monumente der Landes- 
oder Nationalgeschichte restauriert oder wiederaufgebaut wur- 
den, blieb der Burgenbau auch im 19. Jahrhundert in erster Linie 

ein Privatvergnügen. Ein Großteil der Burgenbauherren des 19. 
und frühen 20. Jahrhunderts entstammte dem Adel und somit je- 
ner Gesellschaftsschicht, die nicht nur über die nötigen ökonomi- 
schen Voraussetzungen zur Verwirklichung derart kostspieliger, 
praktisch meist nicht benutzbarer Bauten verfügte, sondern mit 
der Burg auch durch eine mehr als sentimentale Beziehung ver- 
bunden war. Hier ging es um nichts weniger als um sichtbare Do- 
kumentation einstiger Größe und Kompensation realpolitischen 

Machtverlustes, aber auch um die Wiedereinschreibung in eine 

maßgeblich von der Feudalherrschaft geprägte Landschaft, die 

nun zu einem Rückzugsgebiet des Adels wurde. Zugleich tragen 

diese Burgen, meist unabhängig von tatsächlichen Wohnbedürf- 
nissen restauriert oder wiederaufgebaut, den unleugbaren Cha- 
rakter teuren Spielzeugs. Hier wird keine Nation beschworen, 
sondern eine Familiengruft eingerichtet, hier wird das Ritter- 
spiel wieder zur Privatangelegenheit, an der die Öffentlichkeit 
teilhaben kann, wenn es dem Bauherrn gefällt. Mit dem Blick auf 
exemplarische Burgenbauten der österreichischen Aristokratie, 
die allesamt auf unterschiedliche Weise in direktem Zusammen- 
hang mit dem Gegenstand dieses Buches stehen, wird der Fo- 
kus nun allmählich Richtung Kreuzenstein gelenkt; es ist selbst 

ein Teil der reichen adeligen Baukultur des 19. Jahrhunderts in 

der Habsburgermonarchie, Ausdruck aristokratischen Selbstver- 
ständnisses - und Selbstversicherung - am Ende einer Epoche, 
aber auch teurer Zeitvertreib. 
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Welch große Bedeutung der »Stammburg« einer Familie wäh- 
rend des 19. Jahrhunderts beigemessen werden konnte, und wie 
sehr sich das romantische Burgen-Revivalum 1800 in praktischer 
Hinsicht von den Burgenrekonstruktionen des Historismus un- 
terschied, zeigt das Beispiel der Veste Liechtenstein bei Mödling. 
Auch hier hatte zunächst der Wiener Dombaumeister und Akade- 
mieprofessor Friedrich von Schmidt seine Hände im Spiel, als er 
1873 erstmals einen umfassenden Wiederaufbau der Burg anregte. 
Der Bau war durch die erste Welle der Burgenbegeisterung in der 
Romantik schwer in Mitleidenschaft gezogen worden: Fürst Jo- 
hann I. - der bereits im Jahr 1800 mit der künstlichen Ruine »Han- 
selburg« in Loosdorf im nördlichen Niederösterreich als Burgen- 
bauherr aufgetreten war - hatte acht Jahre später die Veste Liech- 
tenstein, vergriffen von den romantischen Ideen seiner Zeit«,'°® 
als (vermeintlichen) Stammsitz seines Hauses erworben undzum 
Mittelpunkt eines ausgedehnten Landschaftsgartens gemacht.'°* 
Durch eine »phantasievolle Restaurierung«'°°, die nicht zuletzt 
im Abbruch mittelalterlicher Teile bestand, wurde der »maleri- 
sche« Charakter der Burg verstärkt, der Bau regelrecht verwüs- 
tet.!°° Im Jahr 1884 beauftragte Fürst Johann II. den Architekten 
von Kreuzenstein, Carl Gangolf Kayser, mit einer umfassenden 
Wiederherstellung der mittelalterlichen Burg: »Es lag in der Ab- 
sicht des Architekten Kayser, mit größtmöglicher Schonung der 
alten Baubestandteile und unter Wahrung der inneren Raumglie- 
derung [...] die Burg im Stile der romanischen Bauperiode wieder- 
herzustellen.«'°” [23] Nach Kaysers Tod 1895 übernahm Humbert 
Walcher von Molthein nicht nur in Kreuzenstein, sondern auch 
in Liechtenstein die Leitung der Baustelle. Mit neuerlichen Än- 
derungen an bereits von seinem Vorgänger fertiggestellten Tei- 
len wurden die Arbeiten 1903 abgeschlossen. Das Innere wurde 
mit zahlreichen Spolien und Kunstwerken aus den Sammlungen 
des Fürsten ausgestattet.'°® Die Rekonstruktion tilgte alle Spuren 
frühneuzeitlicher Nutzungen und Veränderungen und präsen- 
tierte Liechtenstein gleichsam »eingefroren« im völlig intakten 
Zustand des 13. Jahrhunderts - damit wurde jene entscheidende 
historische Phase dauerhaft vergegenwärtigt, in der die Burgzum 
legendären Stammsitz des Hauses Liechtenstein geworden war. 

Beim Wiederaufbau der Burg Hardegg im nördlichen Nie- 
derösterreich [24] stand eine andere bedeutende Funktion der 
Burgen des 19. Jahrhunderts im Vordergrund. Der Wunsch nach 
einer repräsentativen Familiengruft führte Johann Carl Fürst 
Khevenhüller-Metsch dazu, die erst seit 1730 in Familienbe- 
sitz befindliche, im weiteren Verlauf des 18. und 19. Jahrhun- 
derts gänzlich zur Ruine verfallene Anlage ab 1878 durch Carl 
Gangolf Kayser umfassend neu gestalten zu lassen.'°? Wohl von 
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Anfang an war auch an eine museale Nutzung der Burg gedacht; 
wie in den Parkburgen der Romantik wurden Mausoleum und 
Museum also an einem Ort vereint.'°° Bis 1890 konnte Kayser 
den Bergfried restaurieren und den Kapellen- bzw. Grufttrakt 
eindecken,!®! 1892 waren die Gewölbe der Gruft in Bau,'® die 
Vollendung dieses zentralen Bereiches mit der darüberliegen- 
den Kapelle lag nach Kaysers Tod 1895 dann bereits in den Hän- 
den Humbert Walchers von Molthein. Nach dem Tod des Fürs- 
ten wurden die Bauarbeiten am Ostturm 1906 eingestellt; sein 
Erbe hatte offenbar kein Interesse an einem Weiterbau. Auf- 
grund des Fehlens eines Gesamtplans und des abrupten Endes 
der Bauarbeiten ist nicht klar, inwieweit in Hardegg überhaupt 
ein gänzlicher Wiederaufbau beabsichtigt war oder ob der heute 
reizvoll erscheinende Kontrast von ruinösen und intakten, wie- 
derhergestellten Bauteilen nicht womöglich der Intention des 
Bauherrn entsprach; auch in Kreuzenstein war zunächst keines- 
wegs entschieden, ob tatsächlich die gesamte Burg wiederauf- 
gebaut werden sollte.'°® Bemerkenswert ist neben dem auf eine 
fiktiv rekonstruierte Baugeschichte verweisenden stilistischen 
Pluralismus die bauarchäologische Sorgfalt der Arbeiten, '** die 
von einem für die Zeit ungewöhnlichen Interesse an den »Ab- 
drücken« der Geschichte am Bauwerk zeugt. 


Liechtenstein und Hardegg zählen zu den wichtigsten Beispiele 
des privaten Burgenbaus in Österreich-Ungarn und stehen durch 
die Architekten Kayser und Walcher in unmittelbarer Beziehung 
zu Burg Kreuzenstein. Ihr Bauherr stand im letzten Viertel des 
19. Jahrhunderts im Mittelpunkt der vom Burgenbau begeister- 
ten Aristokraten der Habsburgermonarchie und beriet viele bei 
ihren Unternehmungen.'° Durch die Auseinandersetzung mit 
dem mittelalterlichen Wehrbau und seiner Erhaltung wurde 
Wilczek zu einem anerkannten Fachmann, der wiederholt zu 
Fragen der Denkmalpflege Stellung nahm. 

Wilczeks wichtigstes denkmalpflegerisches Experimentier- 
feld war indes nicht Kreuzenstein - das für ihn nach eigenen 
Aussagen kein Problem der Restaurierung darstellte, weil dort 
schlichtweg nichts zu restaurieren gewesen sei'° - sondern die 
1886 erworbene Burg Moosham im Salzburger Lungau." [22] 
Wilczek konzentrierte die Eingriffe auf den Ostteil der Anlage 
und ließ dort eine Art Bergfried errichten, der wohl dem offen- 
sichtlichen Mangel an Türmen Abhilfe schaffen sollte und der 
Burg zugleich von der Berg-, wie auch von der Talseite ein ab- 
wechslungsreiches und zugleich kompositionell ausgewogenes, 
»malerisches« Erscheinungsbild gab. Die sorgfältige und behut- 
same Restaurierungvon Moosham, das trotz der kaum sichtbaren, 
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[22] Moosham im Lungau [24] Hardegg im Waldviertel 
[23] Liechtenstein bei Mödling während 
des Wiederaufbaus 
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aber doch ablesbaren und zugleich äußerst freien Ergänzungen 
den Eindruck eines historisch gewachsenen Baukomplexes ver- 
mittelt, beweist nicht nur Wilczeks Intuition für die bildmäßige 

Wirkung von Architektur, sondern auch sein Verständnis für den 
großen Wert historischer Oberflächen. In Moosham spiegelt sich 
aber auch eine sehr persönliche, unmittelbar aus der Praxis ge- 
wonnene Einstellung zur Denkmalpflege, die Wilczek 1908 in 
seinen bis heute lesenswerten » Ansichten über Konservierung 
und Restaurierung alter Kunstwerke« veröffentlichte.'°® Er folgt 
dabei im Wesentlichen den von Alois Riegl und Georg Dehio un- 
ter dem Schlagwort »Konservieren, nicht Restaurieren« durch- 
aus nicht im Gleichklang vorgegebenen Leitlinien der modernen 

Denkmalpflege, macht aber gewichtige Ausnahmen geltend.'°° 
Ganz nahe an Alois Riegls Definition des » Alterswerts«'”° spricht 
Wilczek davon, »daß das Alter den Reiz der Werke erhöht, daß 
kein Kunstgegenstand in neuem Zustande den Zauber entfal- 
tet, den ihm das Alter verleiht, ich weiß, daß der Zahn der Zeit, 
der ihn berührt, der größte unbewußte Künstler ist - aber doch 

nur so lange, als er nicht vernichtet«.'”' Das unbedingte Streben 

nach Stileinheit verurteilte Wilczek zwar, sprach sich aber an- 
gesichts der damals aktuellen Debatte um die Rekonstruktion 

des Riesentores von St. Stephan in Wien für eine Rekonstruk- 
tion des romanischen Zustands unter Preisgabe des gewachse- 
nen Erscheinungsbildes aus;'’” ein treffendes Beispiel für seine 

keiner stringenten Theorie folgende denkmalpflegerische Hal- 
tung. Der Restaurator, so Wilczek, habe »nicht nur das richtige 

Material in der richtigen Form an die richtige Stelle zu setzten, er 
hat auch dem Steine und Holze Patina zu geben, die Farbentöne 

symphonisch zusammenzustimmen und die Verbindungsstellen 

unkenntlich zu machen. Freilich ist diese Aufgabe eine ungemein 

schwierige, welche das feinste Kunstgefühl voraussetzt, sie ist 
aber auch der besten Künstler würdig.” 

Wilczek hatte mehrmals Gelegenheit, einschlägige Restaurie- 
rungsprojekte durch seine Teilnahme in Kommissionen und be- 
ratenden Gremien zu beeinflussen. Aufmerksam beobachtete er 
die von Wilhelm II. initiierten Restaurierungs- und Wiederauf- 
baumaßnahmen an der Marienburg und der Hohkönigsburg, die 
er gemeinsam mit ihm im April 1907 besichtigte.'’* In den Au- 
gen des deutschen Kaisers war der Bauherr von Kreuzenstein als 
Vertreter des Hochadels, Ausländer und Nichtfachmann offen- 
bar eine unbestechliche Autorität auf dem Gebiet des Burgen- 
baus, die zu Konsultationen herangezogen werden konnte. Der 
Besuch Wilhelms II. in Kreuzenstein 1906 hatte die Wertschät- 
zung für die Leistungen Wilczeks offensichtlich gemacht.'’”° Im 
Fall der Hohkönigsburg war die Situation allerdings vertrackt, 
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hatte sich Wilczek doch durch einen Artikel in der Illustrirten 
Elsässischen Rundschau von 1905 in der hitzigen Diskussion um 
Form und Methodik des Wiederaufbaus entschieden auf die 
Seite Pipers und damit der Kritiker gestellt'’* und sah nun »nicht 
ohne Sorge den Moment kommen, wo der Kaiser beim Besuch 
der Hochkönigsburg (sic!) meine Ansichten über sie würde hören 
wollen«.'”’ Schließlich überwog dann bei Wilczek aber der posi- 
tive Gesamteindruck.'”® 

Wilczeks Engagement beim Wiederaufbau von Schloss Tirol 
wurde bereits erwähnt; weitaus privaterer Natur war seine Mitar- 
beitbeim Wiederaufbau der Burg Finstergrün bei Ramingstein im 
Lungau. Die Ruine wurde im Jahr 1900 von Graf Sändor Szäpäry 
erworben, der die Kenntnis des Bauwerks niemand anderem als 
Wilczek verdankte - er dürfte den Grafen bei einem Besuch im 
nahegelegenen Schloss Moosham auf Finstergrün aufmerksam 
gemacht haben.'’” Szäpäry plante, die Burg zu Wohnzwecken 
auszubauen, wobei aber die mittelalterlichen Reste zunächst 
unberührt bleiben sollten. Anstelle der ehemaligen Wirtschafts- 
gebäude wurde nach den Plänen des späteren Wiener Dombau- 
meisters Ludwig Simon eine neue Burg »im Style des XIII. Jahr- 
hunderts« errichtet.'?° Nach dem frühen Tod des Bauherrn im 
Jahr 1904 wurden die Arbeiten durch seine Witwe Margit noch 
mehrere Jahre hindurch weitergeführt, der geplante Ausbau der 
Ruine unterblieb jedoch. 

Im Anschluss an Finstergrün spielte Wilczek eine zent- 
rale Rolle bei der Restaurierung von Schloss Vaduz in Liechten- 
stein.'?' Nachdem die Burg im Laufe des 19. Jahrhunderts zuneh- 
mend dem Verfall preisgegeben worden war, entschied sich Fürst 
Johann II. von Liechtenstein im Jahr 1904 - und damit unmittel- 
bar nach der Fertigstellung der Arbeiten an der Veste Liechten- 
stein - auch hier für einen umfassenden Wiederaufbau. Wilczek 
fungierte nicht nur als - inoffizieller - Vorsitzender der Baukom- 
mission, er war der »geistige Konzepteur« des gesamten Pro- 
jekts.'®? Die Leitung der Arbeiten lag in den Händen des Innsbru- 
cker Universitätsprofessors und Burgenrestaurators Franz von 
Wieser, mit dem Wilczek zur gleichen Zeit in Schloss Tirol zusam- 
menarbeitete, die praktische Durchführung wurde Alois Gstrein 
aus Brixen übertragen, der schon die Bauarbeiten in Moosham ge- 
leitet hatte.'°? Wilczeks Aufmerksamkeit galt neben baulichen 
Fragen auch der Ausstattung, wie zahlreiche Notizen zu Auswahl 
und Kauf von Möbeln und anderen Einrichtungsgegenständen 
für Vaduz belegen.'°* Wie in Moosham, so strebte Wilczek auch in 
Vaduz eine »malerische«, auf ein imaginiertes mittelalterli- 
ches Erscheinungsbild der Burg abgestimmte Wirkung an, deren 
Herstellung durchaus auf Kosten vorhandener Zeugen anderer 
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Epochen gehen konnte. Einmal mehr zeigt sich hier Wilczeks 
intuitiver, keineswegs zu verallgemeinernder und damit unmög- 
lich in ein theoretisches Regelwerk zu zwängender Zugang zum 
historischen Denkmal, der immer vom Einzelobjekt als einer indi- 
viduellen Problemstellung ausgeht und praxisorientiert ist, ohne 
die Gefahr, in Schemata zu verfallen. In jedem Fall aber ging es 
Wilczek um die nicht nur bis ins Detail historisch »getreue«, son- 
dern vor allem sinnlich - visuell und haptisch - umfassende Re- 
konstruktion historischer Atmosphäre, um die Wiederherstel- 
lung der mittelalterlichen Burg als begehbares Bild, als gebautes 
historisches Panorama. 
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Kurz nachdem die Arbeiten in Schloss Tirol und Vaduz abgeschlos- 
sen waren, brach der Erste Weltkrieg aus. Im politisch neu geord- 
neten Europa nach 1918 herrschte kein Bedarf mehr an weiteren 
Burgen. Von versprengten, immer wieder und bis heute anzutref- 
fenden privaten Initiativen zum Wiederaufbau von Ruinen oder 
zum Bau von gänzlich neuen Burgen im Kontext »experimentel- 
ler Geschichtsforschung« abgesehen, wurden seither keine nen- 
nenswerten Wiederaufbauprojekte in die Tat umgesetzt.'°° Eine 
besondere Ausnahme, auf die hier nur in Andeutungen einge- 
gangen werden kann, bildete die Zeit des »Dritten Reichs«, als 
die mittelalterliche Burg sowohl architektonisch, als auch bild- 
haft - und im Rückgriff auf im 19. Jahrhundert ausgeprägte Mit- 
telalterbilder - noch einmal politisch instrumentalisiert wurde. 
So wurden etwa Burgen, insbesondere jene »im Osten«, als Zeu- 
gen »wehrhafter«, »germanischer« Baukunst ab 1939 verstärkt 
zur Kriegspropaganda eingesetzt, wie entsprechende Themen- 
hefte in dem von Alfred Rosenberg und Albert Speer herausgege- 
benen Architekturteil »Die Baukunst« der Zeitschrift »Die Kunst 
im Deutschen Reich« von 1940 und 1943 belegen, an denen Hein- 
rich Himmler, der Kunsthistoriker Dagobert Frey und nicht zu- 
letzt auch Bodo Ebhardt beteiligt waren.'?” 

Von der politisch konnotierten Rezeption historischer Bur- 
genbauten abgesehen, kam es aber auch zum Bau neuer Burgen, 
mit dem - aus der Perspektive der Wiederentdeckung der Burgim 
19. Jahrhundert - zugleich ein Endpunkt erreicht wurde: Die nati- 
onalsozialistischen »Ordensburgen«'®® schrieben die im 19. Jahr- 
hundert offen zu Tage getretene Funktionslosigkeit der mittel- 
alterlichen Burg ebenso radikal wie konsequent fort: Unter der 
Hülle des ästhetisch modernisierten mittelalterlichen Wehrbaus, 
hinter der Maske eines pervertierten Rittertums, verbargen sich 


Die Burg am Ende 


nun die Schulungszentren der NSDAP, wo in der Atmosphäre 
eines modernisierten »germanischen« Mittelalters dem neuen, 
rassisch vermeintlich überlegenen Rittergeschlecht die Politik 
der Menschenverachtung gelehrt wurde.'?” Wie beim »Banner- 
träger« Lanzingers werden auch hier fatale Kontinuitäten sicht- 
bar: Der Mythos vom »deutschen« Mittelalter, vom »deutschen« 
Ritter und den »deutschen« Burgen entstand im 19. Jahrhundert 
nicht zuletzt auch als - schon damals oft nationalistisch gefärb- 
tes - Narrativ einer um historische Rückversicherung besorgten 
Gesellschaft. Nach den Erschütterungen des Ersten Weltkriegs 
und verstärkt durch die Erfahrungen der Weltwirtschafts- 
krise waren hier denkbar günstige Voraussetzungen für eine 
Vereinnahmung durch totalitäre Ideologien gegeben. Die völ- 
kisch-rassistische Interpretation von Burg und Ritter durch die 
Nationalsozialisten hat Vorläufer im Nationalismus des späten 
Deutschen Kaiserreichs und geht letztlich »bis in die Frühzeit 
der romantischen und nationalen Bewegung zurück«.'”° 

Es ist daher auch nur konsequent, wenn Burgenforscher wie 
Bodo Ebhardt nach 1933 den neuen Machthabern zu Diensten wa- 
ren - für die »Rekonstruktion« der Burg Trifels und ihren groß- 
zügigen Ausbau zu einer »nationalen Weihestätte« des »Drit- 
ten Reiches« legte Ebhardt 1938 detaillierte Pläne vor, die er mit 
denkmalpflegerischen Argumenten zu legitimieren versuchte.'”' 
Zwischen 1939 und 1966 wurde Trifels, das als Aufbewahrungsort 
der Reichskleinodien für die Nationalsozialisten große symboli- 
sche Bedeutung hatte, durch Rudolf Esterer (1879-1965) weitge- 
hend neu errichtet.'?? 


Dass die große Zeit der Burgen dabei bereits lange vor ihrer vorerst 
letzten umfassenden Wiederbelebung und Neudeutung durch die 
Nationalsozialisten vorbei und das Thema historisch »erledigt« 
war, hatte Alois Riegl schon um 1900 festgestellt. Im Rahmen ei- 
ner umfassenden Kritik des Denkmalbegriffs Georg Dehios und 
der kulturgeschichtlich determinierten Restaurierungspraxis 
Bodo Ebhardts kam er 1905 zu einem Schluss, der es in diesem 
Kontext verdient, in extenso zitiert zu werden - auch aus dem 
Grund, weilRiegl dabei nicht nur die Burgenbauten Ebhardts, son- 
dern womöglich implizit auch die neu erbaute Burg des auch in 
denkmalpflegerischen Belangen einflussreichen Grafen Wilczek 
im Visier hatte, den offen zu beleidigen der Generalkonservator 
der k. k. Zentralkommission wohl nie gewagt hätte. Den moder- 
nen Burgenbau nämlich entlarvt Riegl - äußerst hellsichtig und 
nicht ohne Ironie - als eine hoffnungslos veraltete Übung, die von 
der gesellschaftlichen Wirklichkeit der Gegenwart längst einge- 
holt worden sei: 
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»Obgleich unsere historische Detailbildung bereits so weit 
fortgeschritten ist, daß wir längst einzusehen gelernt haben, wie 
unvollkommen die Befriedigung unseres Triebes nach anschauli- 
cher, kulturgeschichtlicher Erkenntnis ist, die uns das Stückwerk, 
wie es restaurierte Burgen und Kirchen, Museumssammlungsob- 
jekte und dergleichen darbieten, zu vermitteln vermag, so hat die 
Freude an solchen »lebenden Bildern« aus der Geschichte doch 
noch immer ihre zahlreichen Anhänger. Die Objekte hiefür sind 
hauptsächlich entweder in fortdauerndem Gebrauche erhaltene 
Bauten, wie die mittelalterlichen Dome [...] oder aber Werke, die 
aus ganz anderen Kulturvoraussetzungen als die modernen her- 
vorgegangen sind und schon aus diesem Grunde keine moder- 
nen Formen in sich aufnehmen können. Zu der letzteren Gat- 
tung zählen aber die Burgen. Daß gerade sie, trotz des starken 
(allzustarken) Stimmungseindruckes, den ihre Ruinen gewähren, 
heute mit so viel Vorliebe der Wiederherstellung zugeführt wer- 
den, mag sich wenigstens zum Teile auch aus dem begreiflichen 
Wunsche ihrer adeligen Besitzer erklären, in Erinnerung an den 
Ursprung ihres Standes aus dem Waffenhandwerk mit den wehr- 
haften Burgen gewissermaßen ein Stück ihres eigenen vergan- 
genen Daseins wenigstens in der äußeren Form wieder aufleben 
zu lassen.’ 

Riegl rechnet hier nicht nur mit der Kulturgeschichte und 
dem Vertrauen des Historismus in die Möglichkeit einer anschau- 
lichen Darstellung der Geschichte ab, sondern er erkennt und ver- 
spottet zugleich auch subtil die wiederaufgebauten oder ergänz- 
ten Burgen als »lebende Bilder« und damit als aristokratisches 
Gesellschaftsspiel und Zeitvertreib - ein äußerst erhellender Ver- 
gleich, auf den im letzten Kapitel dieser Untersuchung noch zu- 
rückzukommen sein wird.'?* Angesichts des Verlustes ihrer ur- 
sprünglichen Funktionen stellt Riegl überdies klar, dass die Burg 
nur mehr »in der äußeren Form«, also als bloße Hülle, die eins- 
tige, in der Gegenwart aber ebenso fragwürdig gewordene Füh- 
rungsrolle des Adels in der Gesellschaft reflektiert. Schärfer und 
zugleich eleganter könnte das Ende der Burgen des 19. Jahrhun- 
derts kaum beschrieben werden. 


Eine 
moderne 
Burg 


66 Eine moderne Burg 


K reuzenstein, dessen bauliche Gestalt und Ausstattung im 
Mittelpunkt dieses Kapitels stehen, erschien den Zeitge- 
nossen um 1900 als »Idealbild einer Burg«, mit dem »ein ed- 
les Stück mittelalterlichen Lebens wieder erweckt« worden 
sei.'?° Mittelalter war mit einem Mal greifbare Realität: »Dem 
unkundigen Wanderer will es scheinen, als stünde dort seit Jahr- 
hunderten ein Denkmal längst vergangener Zeit. Nichts ver- 
rät dem Auge, daß es ein Werk der Gegenwart ist, das dort mit 
der Stimme längst versunkener Tage zu uns spricht, daß es nur 
ein zu steinerner Wirklichkeit gewordener Traum ist, den ein 
Grandseigneur aus dem Schutt einer verfallenen Ruine neu zum 
Leben erstehen liefs. «°° Tonangebend bei diesem monumenta- 
len Versuch einer Rekonstruktion des längst Vergangenen war 
ein Bauherr, der sich mit guten Gründen als »Kenner« der Mate- 
rie betrachten durfte.'”” Kreuzenstein war kein nationales Pro- 
jekt, sondern das Privatvergnügen des Grafen Wilczek, der Spie- 
gel seines persönlichen Mittelalterbildes, über das schriftliche 
Quellen allerdings nur unzulänglich Auskunft geben; Andeutun- 
gen finden sich am ehesten in den »Erinnerungen eines Waffen- 
sammlers« von 1903, doch gehen diese über eine allgemeine - 
und sehr verhaltene - Tendenz zur Idealisierung des zum Kampf 
gerüsteten Ritters kaum hinaus;'”® der Bau selbst muss daher als 
Dokument genügen. 

Auch Wilczeks Mittelalterbild war freilich vom Geist der Zeit 
stark geprägt, womit sich Kreuzenstein, wenn auch als Außen- 
seiter, in die Reihe der großen Burgenbauten des 19. Jahrhun- 
derts einfügt. Ihre solitäre Stellung erhält die Burg als öffentlich 
zugängliches Museum eines auf das Mittelalter spezialisierten 
Sammlers, zusammengefügt aus unzähligen Fragmenten ande- 
rer Bauten und dadurch ausgestattet mit der Aura des » Authenti- 
schen «. Dass sich der Bauherr hier auch zur letzten Ruhe betten 
ließ, ist für einen Sammler, der stets die Nähe zu den Objekten sei- 
ner Sammlung suchte, keineswegs ungewöhnlich; der Kontext, in 


Wenn nicht anders angegeben, wurden sämtliche historische 
Fotografien in diesem Kapitel von Wilhelm Burger aufgenommen. 
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dem dies passiert, und die spezifische Form, mit der Mausoleum 
und Museum inszeniert werden, sind allerdings einzigartig. 

Den Dingen, die der Sammler zusammentrug, baute er mit 
Kreuzenstein das im Wortsinn angemessene Futteral. Die ima- 
ginäre Welt des Mittelalters wurde so zumindest temporär real 
begehbar und zu einem Mittelpunkt in Wilczeks Leben. Doch im 
Gegensatz zu zeitgenössischen literarischen Figuren wie dem de- 
kadenten und exzentrischen Sammler Floressas des Esseintes in 
Joris-Karl Huysmans’ Roman »À rebours« von 1884, oder histori- 
schen Persönlichkeiten wie König Ludwig II. von Bayern, die bis- 
weilen zur Gänze in den »Milieus« der von ihren geschaffenen - 
mittelalterlichen - Parallelwelten verschwanden, hielt Wilczek 
stets Kontakt zur Prosa der Wirklichkeit. Die Zeitreise ins Mit- 
telalter war für ihn nur eine von vielen möglichen Handlungen; 
dadurch ist Kreuzenstein eben nicht nur aristokratischer Spleen, 
sondern auch ein ernstzunehmendes Projekt, ein hypertropher 
kulturgeschichtlicher Versuch im Burgenbau und im Zurückdre- 
hen der Zeit, unbeeinflusst von den Niederungen beschränkter 
finanzieller Mittel. Zu ihrer Zeit war diese Burg aber auch - durch 
die selektive »Rekonstruktion « der idealisierten und verklärten 
Welt des mittelalterlichen Ritters - subtile Kritik an der Kul- 
tur der Gegenwart. Wilczek war also keineswegs ein Sonderling, 
wenn auch das Unternehmen, mitten im 19. Jahrhundert eine 
Burg zu bauen, reichlich sonderbar erscheinen musste. 
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Eine Fotografie von 1879 zeigt den Bauherrn von Kreuzenstein 
in Kostüm und Pose des Haarlemer Garnhändlers Wilhelm van 
Heythuysen, wie ihn Frans Hals zwischen 1625 und 1630 in Le- 
bensgröße festgehalten hat. [25] Das berühmte Gemälde, heute 
in der Münchner Alten Pinakothek, wurde damals in der Gemäl- 
degalerie des Fürsten Liechtenstein in Wien aufbewahrt. Dort 
wird es Hans Graf Wilczek gesehen und sich dazu entschlossen 
haben, für eines der legendären Feste im Atelier des »Malerfürs- 
ten« Hans Makart (1840-1884) zum Tableau vivant zu werden, 
wobei das Bild als Kunstwerk von größerer Bedeutung war, als 
die historische Person, die es darstellt: Wilczek verkleidete sich 
als Gemälde. In zwei weiteren Fotografien mit nur leicht verän- 
dertem Hintergrund hat Wilczek die Pose des Bildnisses abgelegt, 
und sogleich tritt der Darsteller vor den Dargestellten. [26] Trotz 
oder gerade wegen ihrer Faschingslaune geben diese Aufnahmen 
Aufschluss über die Persönlichkeit des damals gut vierzigjährigen 
Wilczek, der wenige Jahre zuvor mit dem Bau von Kreuzenstein 


67 


68 


Eine moderne Burg 


begonnen hatte: Sie zeugen nicht nur von der unbändigen Lust 
an Dekoration und Maskerade bzw. Travestie, die von frühen 
Analytikern des 19. Jahrhunderts wie Hermann Broch oder Egon 
Friedell nur allzu gern zu einem Kennzeichen der Epoche er- 
hoben wurde,!? sondern vor allem auch vom Gefallen am Para- 
doxon des zum Leben erweckten Bildes. Mit Kreuzenstein hat 
Wilczek das Gesellschaftsspiel des Tableau vivant konsequent in 
die Architektur weitergedacht.?°® 

Obwohl Wilczek aufgrund breit gefächerter wissenschaftli- 
cher Interessen und kulturpolitischer wie humanitärer Aktivi- 
täten zu den wichtigsten Figuren im Wien des späten 19. und 
frühen 20. Jahrhunderts zählt, bleibt seine Erscheinung im histo- 
rischen Rückblick auf das kulturelle Leben der Stadt mangels ent- 
sprechender Forschungen merkwürdig blass. So vielen wichtigen 
Projekten Wilczek auch seinen Stempel aufgedrückt hat, so oft er 
auf der einen oder anderen Bühne auftrat - greifen lässt sich sein 
unzweifelhaft weitreichender Einfluss bisher nur in Ansätzen. 
Umso wichtiger erscheint es, an dieser Stelle zumindest Schlag- 
lichter auf die Biographie jenes Mannes zu werfen, der Kreuzen- 
stein konzipiert, realisiert und durch seine Persönlichkeit maß- 
geblich geprägt hat. 


[25,26] Hans Graf Wilczek im Gewand für das 
niederländische Kostümfest von Hans Makart, 1879 
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Johann Nepomuk Graf Wilczek, Frei- und Bannerherr von 
Hultschin und Guttenland, Herr der Fideikommißherrschaf- 
ten Königsberg, Poruba, Groß Pohlom, Schlesisch-Ostrau und 
Hruschau, wurde am 7. Dezember 1837 als Sohn von Stanislaus 
GrafWilczek und seiner Frau Gabrielle, einer geborenen Baronin 
Reischach, im Wiener Palais der Familie in der Herrengasse gebo- 
ren. Nach dem frühen Tod des Vaters übernahmen seine Mutter 
sowie sein Gousin und Vormund Friedrich Wilczek, Gouverneur 
von Tirol, die Erziehung des Buben. Von seinen Privatlehrern 
sagte Wilczek später, »sehr wenig oder nichts gelernt« zu ha- 
ben,” und sein weiterer Lebensweg lieferte »einen merkwür- 
digen Beweis dafür [...], daß angeborene Talente und Neigungen 
sich auch in einer Umgebung entwickeln und durchsetzen kön- 
nen, die dafür nicht die geringste Anregung bietet. «°? Zwischen 
1855 und 1856 als außerordentlicher Hörer an der Wiener Uni- 
versität inskribiert, heiratete Wilczek am 16. Mai 1858 Emma 
Gräfin Emo-Capodilista (1833-1924). Das Vermögen der Familie 
-und zugleich die materielle Basis für die weitreichenden Aktivi- 
täten Wilczeks - stammte vorwiegend aus dem Abbau von Stein- 
kohle in Schlesien, der unter dem Namen »Exzellenz Gräflich 
Wilczekscher Steinkohlenbergbau in Polnisch-Ostrau « geführt 
und später in »GrafJohann Wilczeksche Kohlen- und Kokswerke 
in Schlesisch-Ostrau « umbenannt wurde.” Damit galt Wilczek 
als einer der reichsten Aristokraten Österreichs. ?°* 

Anders als viele Standesgenossen, die sich zunehmend aus dem 
öffentlichen Leben zurückzogen, machte sich der junge Wilczek 
rasch durch zahlreiche Unternehmungen einen Namen.°° So eta- 
blierte er zusammen mit Graf August Breuner 1863 in den ehe- 
maligen Gartenanlagen des Fürsten Liechtenstein am Schüttel 
im Wiener Prater einen privaten Tiergarten und zählte gleichzei- 
tig zu den Mitbegründern des exklusiven, vorwiegend vom Adel 
frequentierten »Wiener Rudervereins«. Im Jahr 1866 kämpfte er 
- trotz seines durch die erbliche Reichsratsmitgliedschaft begrün- 
deten Anspruchs auf einen Offiziersrang - als einfacher Freiwil- 
liger in der Schlacht von Königgrätz, wo er im Gefecht bei Blu- 
menau in der Nähe von Pressburg gleichsam mitten im Kampf- 
getümmel ein keltisches Bronzeschwert entdeckt haben soll; 
eine immer wieder erzählte Anekdote, die er Jahrzehnte später in 
seinen »Erinnerungen eines Waffensammlers« niederschrieb.?°° 

Schon früh wurde nicht ohne Bewunderung die außerge- 
wöhnliche Erscheinung des hochgewachsenen Wilczek betont, 
die »körperliche Gewandtheit, seine ungewöhnliche Muskel- 
kraft, seine kaltblütige, doch rasche Ueberlegung und sein ruhi- 
ger durchdringender Blick « hervorgehoben.? Im »Budapester 
Tagblatt« heißt es im Jahr 1876 über den kaum Vierzigjährigen: 
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»Er stellt so recht den Typus eines altadeligen, aber gesund geblie- 
benen Ritterthums dar, wie es sich [...] öfter entwickeln sollte, 
als dies leider geschieht. Die ritterlichen Triebe der Ahnen, in 
Graf Hans sind sie lebendig geblieben [...]. Der Sportsinn unse- 
res Jahrhunderts, so manneswürdig an sich und doch so oft zu 
leerer, äußerlicher Spielerei erniedrigt, im Grafen Wilczek hat er 
sich zu seiner männlichsten und imposantesten Erscheinungs- 
form verkörpert. «°S Wiederholt wurde der »ritterliche« Cha- 
rakter des Grafen betont, den Joseph Strobl, der Bibliothekar von 
Kreuzenstein, in einem der zahlreichen ihm gewidmeten pa- 
negyrischen Festgedichte als »den letzten der Tafelrunder «°°? be- 
zeichnete. Mit Blick auf das literarische Alter ego des von Wilczek 
hochverehrten Kaisers Maximilian I. nannte ihn Adalbert Franz 
Seligmann schließlich weine Art Theuerdank «°° 

Größere Bekanntheit erwarb sich der Graf indes erst als Fi- 
nancier und Begleiter der von Julius Payer und Carl Weyprecht 
geführten österreichischen Nordpolexpedition im Jahr 1872.2* 
Im Bereich jener arktischen Inselgruppe, die während der Expe- 
dition erstmals umfassend erforscht und zu Ehren des Kaisers 
»Franz Josef-Land« getauft wurde, erinnert neben der »Wilc- 
zek-Insel« das 2203 km? große »Wilczek-Land« bis heute an 
den grundlegenden Anteil, den sein Namensgeber am Gelin- 
gen der Expedition hatte”? Seine Erlebnisse auf der Reise zum 
Polarkreis brachte Wilczek unter dem Titel »Ein Eisbär auf No- 
waja Semlja« in Buchform heraus.” Im Jahr 1882 finanzierte 
Wilczek eine zweite Polarexpedition, die eine von ihm gestiftete 
wissenschaftliche Forschungsstation auf der heute zum König- 
reich Norwegen gehörenden Insel Jan Mayen in der Grönlandsee 
hinterließ.?'* Noch im Jahr 1913 machte sich Wilczek erneut an 
die Planung und Finanzierung einer österreichischen Polarex- 
pedition, die diesmal in die Antarktis führen sollte - ein Projekt, 
das durch den Ausbruch des Ersten Weltkriegs vereitelt wurde? 

Seinen kulturpolitischen Einfluss konnte Wilczek im Rahmen 
ehrenamtlicher Aktivitäten für Wiener Museen, Vereine und in- 
ternationale Ausstellungen geltend machen. So war er von 1874 
bis 1918 Mitglied im Kuratorium des Österreichischen Museums 
für Kunst und Industrie?'* und stand ab 1884 dem Arbeitskomi- 
tee des Heeresmuseums im Arsenal vor.”'’ Im Jahr 1883 als Ehren- 
präsident der »Internationalen Elektrischen Ausstellung”! in 
Wien tätig, stattete er 1904 die österreichische Abteilung der in- 
ternationalen Kunstausstellung in St. Petersburg aus?” und kon- 
zipierte als passionierter Jäger 1910 die historische Abteilung der 
großen Jagdausstellung im Prater.??° Im Jahr 1900 war Wilczek 
Gründungsmitglied und erster Präsident der »Gesellschaft der 
Kunstfreunde in Wien«.??! Seine konservative, der damals um 
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sich greifenden Modernisierung Wiens gegenüber kritische Hal- 
tung zeigte er auch als Präsident der Gesellschaft » Alt-Wien «, die 
unteranderem unermüdlich und schließlich mit Erfolg gegen das 
von dem »entsetzlichen Otto Wagner «??? geplante Kaiser Franz 
Joseph-Stadtmuseum am Karlsplatz kämpfte. 

Wilczeks großes humanitäres Engagement kam zuerst in der 
Gründung der Wiener Freiwilligen Rettungsgesellschaft 1881 
zum Ausdruck,?? der auch die in Kreuzenstein erhobenen Fin- 
trittsgelder zuflossen. Im Jahr darauf rief er mit Theodor Billroth 
in Wien das Rudolfinerhaus ins Leben, ein privates Krankenhaus 
zur Ausbildung von Pflegerinnen, das 1907 um einen eigenen 
»Wilczek-Pavillon« erweitert wurde.??* Noch im Jahr 1909 führte 
erselbst einen Rettungszug nach Sizilien, um die Opfer des Erdbe- 
bens von Messina mit Nahrungsmitteln zu versorgen.” 

Zum offiziellen Wiener Hofleben dürfte Wilczek die meiste 
Zeit Distanz gewahrt haben.” Nach seiner Ernennung zum kai- 
serlichen Kämmerer war er zunächst der Kaiserin Eugenie zuge- 
teilt worden, als sich diese gemeinsam mit Napoleon III. 1867 in 
Salzburg aufhielt; während der Weltausstellung 1873 war er dann 
als Zeremonienmeister zur Betreuung ausländischer Fürsten ab- 
gestellt.” Der Grund für Wilczeks späteres Fernbleiben vom Hof 
könnte in seiner langjährigen Beziehung zu Katharina Schratt, 
der Vertrauten Kaiser Franz Josephs, liegen, durch die er in eine 
ausgesprochen ungleiche ménage à trois verwickelt war.?”® Dies 
gab möglicherweise auch den Ausschlag, dass ihm, Stand und Ver- 
diensten zum Trotz, zu Lebzeiten Kaiser Franz Josephs die Auf- 
nahme in den Orden vom Goldenen Vlies verwehrt blieb.?° Mit 
Kronprinz Rudolfallerdings verband Wilczek eine Freundschaft, 
die noch in die Kindertage des Thronfolgers zurückreichte.?°° 
Rudolf, in den die liberalen Kräfte der Monarchie ihre Hoffnun- 
gen legten, analysierte 1878 als knapp Zwanzigjähriger in einer 
anonym publizierten Schrift »Der Oesterreichische Adel und 
sein constitutioneller Beruf« messerscharf die mangelnde Bil- 
dung und Kultur des Adels, seine verkommenen Sitten und sein 
gefährliches Desinteresse an politischen und sozialen Fragen so- 
wie »die Theilnahmslosigkeit unserer Aristokratie an dem öffent- 
lichen Leben « und die Unfähigkeit, ihren verfassungsmäßigen öf- 
fentlichen Aufgaben nachzukommen.’ Aus dieser Perspektive 
erscheint uns heute Wilczek wie ein positives Gegenbild zu die- 
sem Befund; seine Freundschaft mit dem Thronfolger legt eine 
liberale Grundeinstellung nahe.” Die gemeinsamen Unterneh- 
mungen waren zahlreich: 1874 hatte der Kronprinz das Protek- 
torat über die k. k. Geographische Gesellschaft übernommen, 
im Jahr darauf wurde Wilczek ihr Präsident; am 28. April 1879 - 

einen Tag nach dem berühmten, von Hans Makart inszenierten 
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Huldigungsfestzug für das Österreichische Kaiserpaar, an dessen 
Gestaltung auch Wilczek beteiligt gewesen war’ - trat der Kron- 
prinz gemeinsam mit Wilczek und dem Zoologen Alfred Brehm 
eine mehrmonatige ornithologische Forschungsreise nach Spa- 
nien, Portugal und Marokko an.?°* Seit 1884 war Wilczek dann 
als Mitglied des Direktionsrates und Vorsitzender des Künstler- 
komitees maßgeblich an dem von Rudolf initiierten »Kronprin- 
zenwerk« beteiligt, einer am Ende - und viele Jahre nach dem 
Freitod Rudolfs - nicht weniger als 24 Bände umfassenden landes- 
kundlichen Gesamtdarstellung »Die Österreichisch-Ungarische 
Monarchie in Wort und Bild«/»Az Osträk-Magyar Monarchia iräs- 
ban és képben «.?*° Von der liberalen Presse wurde diese Edition in 
Hinblick auf das erhoffte harmonische und gesellschaftlich fort- 
schrittliche Zusammenleben der vielen Völker der Monarchie 
enthusiastisch begrüßt.” 

Dass Wilczek viele Jahre später zum Ehrenpräsidenten des 
Kaiser-Huldigungs-Festzugs aus Anlass des sechzigjährigen 
Thronjubiläums Kaiser Franz Josephs im Jahr 1908 gewählt 
wurde, dessen Konzeption er auch entscheidend beeinflusste, 
erscheint aus dieser Perspektive nur konsequent.”°’ Der Festzug, 
der 300 ooo Zuschauer an die Ringstraße lockte, setzte sich aus 
nicht weniger als neunzehn historischen »Bildern« aus der Ge- 
schichte der Habsburgermonarchie mit viertausend Teilnehmern 
und einem achttausend Personen zählenden Nationalitätenfest- 
zug zusammen. || 9]] Insgesamt geriet der Kaiser-Huldigungs-Fest- 
zug unter Wilczeks Regie zu einer eindrucksvollen Beschwörung 
der österreichischen Reichsidee aus liberalem Geist und stand da- 
mit wieder in engem Zusammenhang mit den politischen Forde- 
rungen des Kronprinzen Rudolf - ja, man könnte so weit gehen, 
die inhaltliche Gestaltung des Festzugs als bildliche bzw. theatra- 
lische Umsetzung der vom Kronprinzen erhobenen Forderungen 
an ein künftiges Österreich zu interpretieren, die im Jahr 1908 
noch genauso aktuell waren wie zwanzig Jahre zuvor.”°® 


Parallel zu seinen naturkundlichen und wissenschaftlichen Un- 
ternehmungen schuf Wilczek eine der größten privaten Samm- 
lungen von Kunst, Kunsthandwerk und Alltagsgegenständen des 
Mittelalters und zählt damit zu den wichtigsten Sammlern des 
19. Jahrhunderts. Dem Kunst und Wissenschaft eher gleichgültig 
gegenüberstehenden Elternhaus zum Trotz hatte er sich schon 
als Bub in seinen Mußestunden mit Vorliebe damit beschäftigt, 
»alte Ritterburgen, Waffen, Rüstungen zu zeichnen oder beiden 
Trödlern in der Nachbarschaft Umschau nach »alten Sachen« zu 
halten. Sobald er einen Begriff von Geschichte erlangt hatte, war 
Kaiser Maximilian, der »letzte Ritter<, eine Art Hausheiliger und 
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Schutzpatron für ihn geworden. «2 Als international bestens ver- 
netzter Sammler erwarb sich Wilczek eine Kennerschaft aufdem 
Gebiet der mittelalterlichen Kunst, »die ihn weit über die Mehr- 
heit der Privatsammler der ganzen Welt hinaushob. «4° 

Wilczek hatte bereits als Kind mit dem Sammeln begon- 
nen und mit Vierzehn seine erste Inkunabel erworben.?* Die 
Objekte der zunächst noch keineswegs thematisch fokussier- 
ten Sammlung waren vor dem Bau von Kreuzenstein im nahen 
Schloss Seebarn und wohl auch im Palais der Familie in der Her- 
rengasse aufgestellt und befanden sich damit - wie bei den meis- 
ten Sammlern jener Zeit — in der unmittelbaren Wohnumgebung, 
wodurch auch Prämissen für die spätere Präsentation in den Räu- 
men der Burg gesetzt waren.’ Wilczek hatte Seebarn von sei- 
nem Freund Carl Hasenauer (1833-1894) neu gestalten lassen; 
in der Eingangshalle, die von einem von Hans Canon (1829-1885) 
gemalten Götterhimmel überwölbt wurde, präsentierte Wilczek 
ausgewählte Ahnen in idealen Bildnissen von der Hand befreun- 
deter Maler: Canon hatte Bischof Leopold Kolonitsch,?*? Carl Ru- 
dolf Huber (1839-1896) das Bildnis des Gilbert von Saint Hilaire 
beigesteuert, Makart den Eck von Reischach?** und Jan Matejko 
(1838-1893) das Porträt Wenzel Wilczeks gemalt. Hans Wilczek 
selbst hatte sich mit einem Bildnis aus der Hand Franz Lenbachs 
(1836-1904) in diesen Stammbaum eingereiht.”*° Über Seebarn 
heißt es in einem Zeitungsbericht von 1876, das Schloss sei ei- 
gentlich »ein »Museum für Kunst und Industrie«, mit eigenen 
Abtheilungen für Naturkunde und Ethnographie. In diesem gan- 
zen Hause dient auch nicht der geringste Gegenstand dem Be- 
dürfniß, ohne zugleich der Kunst zu dienen. [...] Die kostbarsten 
alten Möbel bilden den Hausrath; Bronzen und Bilder derbesten 
Meister locken nach allen Seiten; seltene Waffen und kunstreich 
gearbeitete Rüstungen deuten auf die ritterliche Herkunft des 
Schloßherrn; Rüststücke und Andenken von den Polarreisen ver- 
rathen sein Interesse an diesen wissenschaftlichen Expeditionen; 
die ungeheuren Felle erlegter Löwen und Eisbären reichen sich 
unter dem neutralen Klima dieser Salons die Pranken [...].«*° 

Das nach mehreren Jahrzehnten des Sammelns zusammen- 
gestellte Inventar vom Anfang des 20. Jahrhunderts vermittelt in 
lapidarer Übersicht zumindest eine Ahnung vom Reichtum der 
Sammlungen.?* 1926, vier Jahre nach dem Tod Wilczeks, wurde 
der Gesamtumfang der Sammlungen schließlich auf mehr als 
100 000 Einzelobjekte geschätzt.”*® Nach wie vor harren diese 
Sammlungen, soweit noch vorhanden, ihrer wissenschaftlichen 
Erforschung, kaum etwas ist über Wilczeks Austausch mit ande- 
ren Sammlern und Museen bekannt. Eine Ausnahme bildet der 
Kontakt zum Berliner Museumsdirektor Wilhelm von Bode.?*? 
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Bemerkenswert ist, dass Wien bei Wilczeks Käufen nur eine 
untergeordnete Rolle spielte.”°° In den Jahren zwischen 1860 
und 1880 waren Triest, Venedig, Rom, Padua, Barcelona, Sevilla, 
Madrid, Dijon, Straßburg, Köln, Frankfurt, Nürnberg, Salzburg 
und Innsbruck die bevorzugten Erwerbungsorte.”°' So entstand 
eine Sammlung, die hinsichtlich der Provenienz ihrer Stücke alle 
nationalen Grenzen sprengte - eine nationale Einengung stünde 
auch der umfassenden Konzeption, die Wilczek mit Kreuzen- 
stein und seinen Sammlungen verfolgte, entgegen.?°? Besonders 
bemerkenswert ist, dass Wilczek seine Sammlungen bereits früh 
historischen Gegenständen des alltäglichen Gebrauchs und da- 
mit vielen nach herkömmlichem Verständnis marginalen Objek- 
ten öffnete.?°? 

Wilczeks Sammlungen hatten kurz vor der Wende zum 
20. Jahrhundert eine Fülle und Dichte erreicht, die es ermöglichte, 
für die Ausstattung von Kreuzenstein aus einem riesigen Fundus 
das jeweils Passende zu wählen. Die Kollektion war »so umfang- 
reich und zählt so viele Stücke von kulturgeschichtlicher Bedeu- 
tung, ja eine so stattliche Reihe von sehr seltenen Stücken, dass 
selbst von öffentlichen Kunst- und Kunstgewerbemuseen nur die 
hervorragenderen damit verglichen werden können, wozu noch 
als im besonderen wertvoll der Umstand kommt, dass die Samm- 
lung nur auf die mittelalterliche Kunst beschränkt blieb, also 
auch vom wissenschaftlichen Standpunkte aus ein geschlosse- 
nes Ganzes bildet. «?°* Über die Skulpturensammlung in Seebarn 
heißt es: »Da stehen in langen Gängen rechts und links dicht an- 
einandergereiht mittelalterliche Schnitzbilder zu Hunderten auf- 
gestapelt, in mehrfachen Reihen übereinandergeschichtet bis zur 
Decke hinan, mehrfach vor- und hintereinander; ein ganzes Mu- 
seum mittelalterlicher Schnitzerei vom ältesten Romanischen 
an bis zu den letzten Ausläufen der Gothik, die mannigfachsten 
kirchlichen Stoffe und Heiligenlegenden behandelnd, in jeder 
Art Staffirung und Vergoldung, in jeder Grösse. Es dürfte dies die 
reichste Sammlung dieser Art sein [...].«2°° 

Wenige Jahre später, im Jahr 1902, sollte es angesichts des 
Umfangs der nach wie vor wachsenden Sammlungen notwendig 
werden, mit dem Kunsthistoriker Alfred Walcher von Molthein 
(1867-1928), dem Bruder des seit 1895 auf Kreuzenstein ar- 
beitenden Architekten Humbert Walcher von Molthein, einen 
Fachmann als Kustos einzustellen.?°° Seine Aufgabe bestand vor 
allem darin, das Inventar anzulegen und Wilczek bei seinen Rei- 
sen zu begleiten oder zu vertreten; in manchen Fällen konnte 
Walcher, der selbst sammelte, auch eigenmächtig - aber stets 
nach Rücksprache - Ankäufe tätigen. Die Bauarbeiten waren zu 
jener Zeit bereits weit gediehen und der Transport der Objekte 
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nach Kreuzenstein musste vorbereitet werden: »Die Speicher in 
den Schlössern Seebarn und Tresdorf waren angefüllt mit Wer- 
ken der Plastik und Malerei, mit gotischen Möbeln und den Arbei- 
ten deutscher Handwerker in allen möglichen Techniken. Wiein 
Kaufläden des Mittelalters standen Reihen alter Gläser, Tonkrüge 
und Zinnkannen hintereinander, dann wieder unzählige Folgen 
von gotischem Türbeschlag, altem Werkzeug, alchimistischen 
Retorten usw. «?°’ Nun galt es nicht mehr allein, eine exquisite 
Sammlung aufzubauen - diese bestand ja in ihren wesentlichen 
Teilen bereits - sondern jene breite Masse an Objekten zu akqui- 
rieren, die zur Ausstattung einer mittelalterlichen Burg notwen- 
dig war. So erwarb Wilczek für die im obersten Geschoß des Palas 
gelegenen vierzehn Schlafzimmer »in wenigen Wochen aus den 
entlegensten Bergtälern Tirol’s« ebenso viele Betten des 15. und 
16. Jahrhunderts, und dreißig mittelalterliche Truhen wurden - 
für 40 Mark pro Stück - im Thüringer Wald erworben.?°® Dass an- 
gesichts dieser Zahlen Quantität vor Qualität gestellt wurde, ver- 
steht sich von selbst. Zugleich aber lag genau dies im Anspruch 
Wilczeks begründet, mit Kreuzenstein weniger ein kunsthistori- 
sches, als vielmehr ein »kulturgeschichtliches Bild« des Mittelal- 
ters zu entwerfen, wie Alois Riegl zur selben Zeit die gängige Re- 
konstruktions- bzw. historisierende Vergegenwärtigungspraxis 
charakterisierte.?°” Ein genuin kulturgeschichtlicher Zugang ist 
in der ganzen Breite des Wilczekschen Sammelns - und damit in 
seinem Konzept von Geschichte - zu erkennen. 

Wilczek beschränkte sich also keineswegs auf das Sammeln 
hochkarätiger mittelalterlicher Kunst, sondern versuchte, die 
ganze Lebensrealität des Mittelalters, wie sie sich ihm darstellte 
- von der Banalität des täglichen Essgeschirrs bis hin zum bedeu- 
tenden Kunstwerk - in umfassender Weise durch materielle Re- 
likte zu dokumentieren und durch die Präsentation auf Kreuzen- 
stein dieses imaginäre Mittelalter künstlich wiederherzustellen. 
Die traditionellen Grenzen zwischen den Sammelgebieten spiel- 
ten dabei keine Rolle; Wilczek sammelte - ähnlich wie zur selben 
Zeit Albert Figdor in Wien - mit derselben Begeisterung Möbel, 
Hausrat, Tafelbilder, Skulpturen, Waffen, Türbeschläge, Grafik, 
Musikinstrumente, orientalische Teppiche und Turnierkleider. 
Der Bestand an mittelalterlicher Tafelmalerei war ehemals be- 
deutend, darunter befanden sich Werke von Jean Fouquet, Rogier 
van der Weyden, Konrad Witz, Lucas Cranach d. Á. und Bernhard 
Strigel.”® [27-30] Allerdings trennte sich Wilczek noch zu Leb- 
zeiten aus unbekanntem Grund von einigen seiner wertvollsten 
Bilder. Dagegen ist mit den Glasgemälden ein für den Gesamtein- 
druck der Innenräume von Kreuzenstein wesentlicher Samm- 
lungsbestand heute noch zum Großteil in situ vorhanden.” 
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Auch die Waffensammlung - eine der bedeutendsten in Öster- 
reich - ist noch in der Burg untergebracht.?°” Unter den zahlrei- 
chen Skulpturen aus Wilczeks Besitz zählten ein Vesperbild?“° 
aus der Zeit um 1400 [311 und ein Sitzender Bischof von Tilman 
Riemenschneider?®* zu den wichtigsten Stücken. 

Großen Stellenwert in der Sammlung Wilczeks nahmen mit- 
telalterliche Handschriften und Inkunabeln ein.’ Einer der 
größten Schätze der Bibliothek von Kreuzenstein war eine um 
1420/40 vermutlich in Wien entstandene, mit ganzseitigen Mi- 
niaturen geschmückte Abschrift des »Jüngeren Titurel« Albrechts 
von Scharfenberg [32], die die Bedeutung mittelalterlicher Rit- 
terepen sowohl für den Sammler Wilczek, als auch die Konzep- 
tion seiner Burg belegt.?°° 

Die Möbelsammlung hat ihr Hauptstück im Sakristeischrank 
aus Neustift bei Brixen [91], an dessen Erwerb sich Wilczek wie 
folgt erinnerte: »Mein bedeutendstes gotisches Einrichtungs- 
stück, ein Schrank, der wohl der größte aus dieser Zeit in der 
ganzen Christenheit ist, wurde mir von den Mönchen des Stiftes 
Neustift bei Brixen angeboten, da sie von Sammlern und Händ- 
lern so gequält wurden, ihn herzugeben, und in solcher Angst leb- 
ten, daß er in unrechte Hände kommen würde, daß sie ihn mir 
durch meinen Freund Rudolf Haidinger um wohlfeiles Geld an- 
tragen ließen. Ich kaufte ihn, ohne ihn noch gesehen zu haben, 
und stellte ihn im Saal der Burg auf. «°°” 

Wie bei anderen Sammlern auch waren nicht zuletzt solche 
Objekte von besonderer Bedeutung, die durch das Wissen um 
ehemalige Besitzer den konkreten historischen Bezugsrahmen 
mit der Aura einer Reliquie verbanden.’*® [33] 


Adalbert Franz Seligmann hat Wilczeks Sammelleidenschaft und 
Geschichtsversessenheit im Jahr 1907 als Reaktion auf eine als 
unzulänglich empfundene Gegenwart verteidigt: »Diese Flucht 
in die Vergangenheit: ist bei einem feinfühligen Kunstliebhaber 
zu begreifen. Die Art, wie heute Kunst - und nicht nur diese! - als 
Geschäft oder als Politik betrieben wird, der kollektivistisch-de- 
mokratische Zug unserer Zeit, der auch in der Kunst sich geltend 
macht und auf der anderen Seite als Opposition ein affektiertes 
Aesthetentum und einen krampfhaften Pseudo-Individualis- 
mus großgezogen hat, die Abkehr von aller Tradition, die laute 
Anmaßlichkeit, mit der sich zumeist jene vordrängen, die es am 
wenigsten nötig hätten - alles das mag einem vornehmen Geist 
das Kunsttreiben der Gegenwart so weit verleiden, daß er über- 
haupt nichts damit zu tun haben will. [...] Wenn aber solches Le- 
ben und Weben im Vergangenen bei manchem anderen als Ma- 
rotte oder Donquixoterie erscheinen könnte, ist hier davon keine 
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Spur zu finden. «°°° Nur ein einziges Mal publizierte der Fach- 
mann Wilczek ausführlich über eines seiner Sammelgebiete. Die 
1903 gedruckten »Erinnerungen eines Waffensammlers« sind 
ein sachlich, geradezu nüchtern formuliertes Dokument sei- 
ner profunden Kenntnis der Materie, das großteils ohne roman- 
tische Rückschau auf ein ideales Mittelalter auskommt.?”’° Auch 
dieser Aspekt ist Teil des Persönlichkeitsbildes des Bauherrn von 
Kreuzenstein. 

Die Leidenschaft für das Mittelalter als Sammler und Bauherr 
ebenso wie die »theatralische« Inszenierung von Geschichte, die 
in Aktivitäten wie dem Festzug von 1908 zum Ausdruck kommt, 
steht scheinbar in Kontrast zu den äußerst praktischen und auf 
die Bedürfnisse der unmittelbaren Gegenwart ausgerichteten In- 
teressen des Grafen auf dem Gebiet von Wissenschaft, Forschung 
und humanitärer Hilfe -und es war dies ein Gegensatz, den schon 
die Zeitgenossen um 1900 glaubten entschuldigen zu müssen: 
»Kein gotischer Mensch, sondern ein Mann, der mit beiden Fü- 
ßen in seiner eigenen Zeit steht, mit ihren bewegenden Ideen 
Fühlung hat, ist er weit davon entfernt, im stahlblinkenden Helm 
und Harnisch zu seinen Ahnenbildern sich malen zu lassen. «””* 


Der Zusammenbruch der Monarchie traf Wilczek hart, für ihn 
wie für viele andere war tatsächlich eine Welt untergegangen. 
1920 schrieb er voller Verbitterung an Philipp Fürst zu Eulen- 
burg-Hertefeld: »Jedenfalls sind unsere Wunden in Österreich 
tiefer, - Deutschland ist stärker, geeinter und wird gewiß wie- 
der erstehen. Österreich ist ganz zerstückt und wird sich nicht 


[27] Konrad Witz, Salomo und die Königin [28] Nach Rogier van der Weyden, 
von Saba, um 1435/37, Staatliche Museen zu Berlin, Der heilige Lukas, die Madonna malend, 
Gemäldegalerie um 1500, Brügge, Groeningemuseum 
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wiederfinden können. Die Menschen sind schwach und klein - 
gedanken- und energielos. Ich schäme mich, ein Österreicher, ein 
Wiener zu sein. Wir haben alle unsere Ideale verloren, ein Chaos 
von Begriffen und Anschauungen umgibt uns. Wenn ich den Kopf 
hoch halte, so ist es mir nur dadurch möglich, daß ich in der Ver- 
gangenheit lebe [...]. «7? 

Am 27. Jänner des Jahres 1922 starb Wilczek in seinem Wie- 
ner Palais im Alter von vierundachtzigJahren. An sein Sterbebett 
hatte man zwei mittelalterliche Topfhelme aus der Rüstkammer 
von Kreuzenstein gebracht. Nach der Einsegnung in der Wiener 
Michaelerkirche wurde der Leichnam nach Kreuzenstein über- 
führt und in der fast fünfzig Jahre zuvor begonnenen Gruft beige- 
setzt.” Sophie Fürstin Oettingen-Oettingen wies auf die innige 
Verbindung des Bauherrn mit seinem Werk hin, als sie der Familie 
schrieb, nun sei »das Kostbarste auf Kreuzenstein hinaufgekom- 
men, er selbst, der Schlußstein. 74 
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Kreuzenstein entstand nicht nach den Plänen eines Architek- 
ten, sondern ist das Werk eines in der Architektur und zahl- 
reichen anderen Fächern mit großer Leidenschaft, viel Sach- 
verstand und noch mehr Intuition dilettierenden Aristokraten 
- ein für den Schlossbau des Historismus, in dem die Architekten 
oft nur als »Erfüllungsgehilfen « des Bauherrn fungierten, nicht 


[29] Lucas Cranach d.Ä., Herzog Johann [30] Bernhard Strigel, Die Familie des 
von Sachsen, um 1534-37, New York, Johannes Cuspinian, 1520, Privatbesitz 
The Metropolitan Museum of Art 
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ungewöhnliches, hier aber besonders konsequent umgesetztes 
Phänomen.?’° Sowohl in seinen 1908 publizierten »Ansichten 
über Konservierung und Restaurierung alter Kunstwerke«, als 
auch in den posthum herausgegebenen Erinnerungen kommt 
Wilczek wiederholt auf seine maßgebliche und aktive Rolle beim 
Bau der Burg zu sprechen, die er ohne Zweifel als sein ureigen- 
stes Werk betrachtete. Der Archivar von Kreuzenstein, Johann 
Paukert, stellte im Jahr 1911 seiner ansonsten trocken-nüchter- 
nen historischen Darstellung der Geschichte der Burg seit dem 
Mittelalter eine Einleitung voran, die dem Bauherrn - und nur 
diesem - das beinahe zauberische Vermögen zur Wiederbele- 
bung der mittelalterlichen Vergangenheit zuschreibt: »Mit einer 
Handvoll vergilbter Pergamente tritt der Geschichtsfreund vor 
die verwitterten Trümmer einer mittelalterlichen Burg - und es 
erhebt sich alsbald das einst so stolz auf dem Fels gebaute Schloß 
mit seinen himmelwärts ragenden Türmen, aus ihren Steinsär- 
gen steigen die eisengepanzerten Burgherren, in den Höfen tum- 
melt sich wieder lustiges Turniervolk und vom hohen Bergfried 
ruft wieder des Torwarts Horn den fröhlichen Gruß den sich na- 
henden Gästen. [...] In der Hand die alten, aus manchen verstaub- 
ten Winkeln zusammengesuchten Urkunden, blickt er auf die 
moosbewachsenen Trümmerhaufen, und flugs fügen sich die 
Steine regelrecht aneinander, erheben sich die zierlichen Säul- 
chen, schließen sich die feinen Rund- und Spitzbogen, beleben 
sich die Gemächer mit ihren alten Bewohnern, ziehen Scharen 
reisigen Volks über die herabgelassene Zugbrücke [...].«’”° 


[31] Vesperbild, um 1400, Kreuzenstein [32] Albrecht von Scharfenberg, Jüngerer 
Titurel, Wien (?) um 1420-40, fol. 213 verso, 
München, Bayerische Staatsbibliothek 
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Ludwig Hevesi, der Kreuzenstein als »modern-altertümliches 
Rittergedicht« bezeichnete, charakterisierte Wilczek als » Selbst- 
architekt«,?’” der den eigentlichen Architekten nur als techni- 
schen Berater angesehen und ihm genaueste Anweisungen zur 
Ausführung seiner Vorhaben gegeben habe. Und nach Camillo 
Sitte war Wilczek »sein eigener Architekt, sein eigener Baulei- 
ter«, der »eine solche Kennerschaft mittelalterlicher Kunst und 
Kunsttechnik und insbesondere des mittelalterlichen Burgen- 
baues nach jeder Richtung sich erworben hat, dass ihm hierin nur 
Spezialisten wie Viollet-le-Duc oder Essenwein zur Seite gestellt 
werden können. In der intimsten Kennerschaft des mittelalterli- 
chen Burgenbaues überragt GrafWilczek ohne Zweifel alle leben- 
den Architekten und was die regelrechte Erlernung der Baukunst 
als besonderen Beruf betrifft, so wurde das bisschen Schulbildung 
und Atelierpraxis reichlich ersetzt durch decennienlange Übung 
im Bauen selbst. So ist Graf Wilczek, gleichsam ein Architekt und 
Baumeister von dem Schlage früherer Zeiten, als derjenige, der 
Kathedralen und Schlösser zu bauen wusste, noch nichts verstand 
von Graphostatik und Geometrie der Lage.«?’® Sitte unterstreicht, 
dass Wilczek »nicht blos die Ideen angab oder dem Künstler blos 
auftrug, was gemacht werden solle, sondern dass er auch selbst 
die Entwürfe zeichnerisch herstellt, ja selbst die Naturdetaile 
regelrecht in allen Ansichten mit allen constructiven Angaben 


[33] Drehbank Kaiser Maximilians I., Kreuzenstein 
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eigenhändig ausführt«; der professionelle Architekt hingegen 
bilde »dasjenige stetig ziehende Gewicht im Uhrwerk, das im- 
mer da ist, immer anordnet, immer alles überwacht, damit die 
Arbeit nicht stille steht und alles klappt. Dieser Architekt durfte 
aber kein blosser Bauführer sein, sondern er musste gleichfalls 
aus eigener Kraft einem solchen Werke gewachsen, musste vor 
allem selbst ein ganzer Künstler sein [...].«”° 

Die Mitglieder der Bauhütte, die Wilczek eigens für den Bau 
von Kreuzenstein zusammenstellte, wurden vorwiegend aus dem 
Friaul und dem Veneto rekrutiert.”®° [34]] Die wohl von Wilczek 
selbst fotografierten Porträts der Bildhauer Milani und Spiera 
[35,36] belegen das besondere Naheverhältnis des Bauherrn zu 
seiner Bauhütte. Zahllose phantasievolle bauplastische Details 
an Kapitellen, Konsolen, Schlusssteinen und Portalen zeugen 
ebenso wie die präzise aufeinander abgestimmten Arbeiten von 
Zimmermann, Tischler, Kunstschmied, Holzschnitzer und ande- 
ren Gewerken vom hohen Niveau der Bauhütte.?®! Sitte fand da- 
für 1898 Worte, die auch als Kritik am allgemeinen Baugesche- 
hen jener Zeit zu verstehen sind: » Hier gibt es keine sociale Frage, 
keine Accordarbeit, keine Schleuder-, keine Zwangsarbeit; hier 
wird die Arbeit um ihrer selbst willen gethan, weiles so schön ist, 
das alles werden zu sehen, weil es fesselnd ist, so milde geführt 
und belehrt, so freundlich belobt zu werden, so angenehm un- 
tergebracht zu sein. Dieser Umstand verdient und fordert einge- 
hende Betrachtung, weil er wesentlich zum Gelingen des Wer- 
kes beiträgt, und auch weil diese Verhältnisse im Gegensatze 
zur modernen socialen Zerfahrenheit deutlich zeigen, dass auch 
heute noch echtes, frohes, künstlerisches Schaffen möglich ist, 
wenn die Sache nur richtig angefasst wird. «°? Er nennt die Ar- 
beiter eine »Art Künstlergenossenschaft, besser gesagt Gefolgs- 
chaft, denn sie sind [...] die hieram Bau freigewordenen Lehrlinge, 
die Schüler des Bauherrn [...]; man sieht hier neben alten echten 
Kunstwerken auch ein Stück alten gesunden Kunstlebens, ein 
Stück alten Bauhüttenlebens vor sich wiedererstanden. «°®* 

Robert Stiassny meint 1908, Wilczek habe »in den ausfüh- 
renden Architekten [...] vielfach nur Nebenmeister gesehen « 
und die Arbeiter und Handwerker »in einer Art familiärer Kunst- 
schule und Baubruderschaft sich erst herangezogen. « »Daher«, 
so Stiassny, »die Abwesenheit aller Schablonenarbeit, das Ge- 
präge des organisch Gewordenen, allmählich Weitergebildeten, 
harmonisch Angealterten, das die einzelnen Bautrakte zwang- 
los ineinander übergehen lässt. [...] Nur einer jahrzehntelan- 
gen Hingabe an das gotische Bauideal, nur einem starken künst- 
lerischen und persönlichen Willen konnte eine in allen Teilen 
so gleichgewiegte Leistung gelingen «.”®* In seinen Memoiren 
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betont Wilczek immer wieder Fleiß und Geschicklichkeit, mit der 
»seine« Handwerker in Kreuzenstein arbeiteten, » wie stolz sie 
aufihre Leistungen sind und wie sie sich bedeutender fühlen als 
ihre Berufsgenossen, die nur Wohnhäuser und Fabriken bauen. «35 

Die Kreuzensteiner Bauhütte war durch ihre Verbindung mit 
dem künstlerisch aktiven Bauherrn zwar ein Sonderfall, aber kei- 
neswegs die einzige derartige Einrichtung. So hatte man etwa 
für den 1896 begonnenen Wiederaufbau der Deutschordens- 
burg Busau/Bouzov in Mähren, den Georg Ritter von Hauberris- 
ser im Auftrag Erzherzog Eugens leitete, eine »echte »Bauhütte« 
alten Schlages« gegründet, von der auch hier eine Wiederbele- 
bung alter Handwerkstradition erhofft wurde.?*° Auch Friedrich 
von Schmidt, dessen Mitarbeiter Carl Gangolf Kayser gewesen war, 
hatte beim Bau des Wiener Rathauses - anders als bei vergleichba- 
ren Bauprojekten der Wiener Ringstraße - eine »Bauhütte«instal- 
liert, die vorwiegend mit der Herstellung der aufwendigen Stein- 
metzarbeiten betraut wurde, allerdings nicht, »um einealte Tradi- 
tion wiederzubeleben, sondern um - zweckrational - Arbeitsgänge 
zu ersparen .«.’®” Implizit ist allerdings auch hier die mittelalter- 
liche Bauhüttentradition präsent.’ Camillo Sitte diente Kreu- 
zenstein inseinem Aufsatz von 1898 offenkundigals positives Ge- 
genbild zum zeitgenössischen Architekturbetrieb und seiner Bau- 
praxis, als Gegenentwurf zu der zunehmend als »seelenlos« und 
»unkünstlerisch« empfundenen architektonischen und kunst- 
gewerblichen Massenproduktion seiner Zeit. Dass Sittes Hymne 
auf die Burg des Grafen Wilczek just im ersten Jahrgang der neuen 
Zeitschrift des Österreichischen Museums für Kunst und Indus- 
trie erscheint, ist dabei auch als Signal zur Reform des Kunstge- 
werbes zu verstehen, das Sitte aus dem Geist mittelalterlicher 
Bauhüttentradition erneuern zu können glaubte. Sein Rekurs auf 
die Bauhüttentradition des Mittelalters steht für die Forderung 
nach einer Revitalisierung traditioneller Handwerksformen und 
-techniken unter dem Eindruck der rapiden Industrialisierung 
während des 19. Jahrhunderts, wie sie etwa schon von John Rus- 
kin in den »Stones of Venice« 1851-1853 vertreten worden war 
und über die »Artsand Crafts«-Bewegung um William Morris auch 
die Vordenker der Wiener Kunstgewerbebewegung beeinflusste. 
Das Mittelalter wurde hier zum idealen Zeitalter einer verlorenen, 
religiös begründeten Einheit von Kunst und Leben stilisiert - eine 
Deutung, die wohl auch das für Kreuzenstein grundlegende Mit- 
telalterbild des Grafen Wilczek bestimmt haben wird.”®? 

Wenn der Bauherr zum »Schöpfer« wird und sich selbst der 
gelernte Architekt Camillo Sitte angesichts dieser Tatsache zur 
»Scheidung des geistigen Eigenthumsrechtes an einer hervorragen- 
den Kunstschöpfung«?”° genötigt sah, geraten die ausführenden 
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Architekten zwangsläufig in den Hintergrund. Kreuzenstein ist, 
was Form und Inhalt betrifft, insgesamt weitaus stärker von der 
Person des Bauherrn bestimmt, als von den künstlerischen Ab- 
sichten und Möglichkeiten der Architekten. Über das Verhältnis 
Wilczeks zu dem jungen Humbert Walcher von Molthein sind wir 
kaum unterrichtet; zur Zusammenarbeit mit Kayser schreibt der 
Bauherr von Kreuzenstein nicht ohne Herablassung: »Er warin 
seinem Fache sehr talentiert, doch teilte ich nicht immer seine 
Ansicht und auf diese Weise kam es oft zu schweren Streitigkeiten 
zwischen uns. «??! Das »ganz eigenartige Verhältnis des Bauherrn 
zu seinem Architekten « gipfelteim Wunsch Carl GangolfKaysers, 
unter den Stufen des Gruftaltares von Kreuzenstein bestattet und 
damit gleichsam seinem Werk, das er mit einem äußerst selbstbe- 
wussten Bauherrn zu teilen hatte, inkorporiert zu werden.” Im- 
merhin erinnert bis heute eine von Wilczek bei Victor Tilgner in 
Auftrag gegebene Büste in einer Nische im Obergeschoß der Log- 
gia an den Architekten.?” 

Kreuzenstein ist dennoch der Höhepunkt im Schaffen Kay- 
sers und Walchers von Molthein, die als »Spezialisten « für den 


[34] Hans Graf Wilczek (?), Mitglieder der Bauhütte von Kreuzenstein 
unter dem Torbogen des späteren Halbrunden Turmes, 1887 
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[35] Hans GrafWilczek (?), Der Bildhauer Francesco Milani, 1887 
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[36] Hans Graf Wilczek (?), Der Bildhauer Pietro Spiera, 1887 
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Wiederaufbau und die Restaurierung von Burgen und Schlössern 

fast ausschließlich für aristokratische Auftraggeber tätig waren.?”* 
Charakteristisch für ihre Arbeiten ist das große Interesse an den 

unterschiedlichen historischen Dimensionen eines Bauwerks, 
und seien sie - wie im Fall von Kreuzenstein - nur erfunden.??° 
Viele ihrer Bauten zeichnen sich durch formalen Reichtum aus 

und nehmen auf die Geschichtlichkeit des Objekts Rücksicht: Wa- 
ren die durch stilistische Unterschiede in Erscheinung getretenen 

Spuren der Jahrhunderte an einem Bau bereits vorhanden, so wur- 
den sie durch Restaurierung und Ergänzung verstärkt; fehlten sie, 
so konnten sie jederzeit künstlich hergestellt werden. 

In der atmosphärischen Dichte, seiner konzeptuellen und for- 
malen Logik und Konsequenz sowie der bis heute eindrücklichen 
Wirkung auf den Betrachter ist Kreuzenstein das Ergebnis des 
Zusammenwirkens eines außerordentlich aktiven Bauherrn mit 
einer handwerklich versierten Bauhütte, unterstützt von mehr 
oder weniger freiwillig in den Hintergrund tretenden Architek- 
ten, deren » Handschrift « sich vor allem in der baukünstlerischen 
Grundhaltung - etwa der für Kaysers Schaffen insgesamt charak- 
teristischen Freude an komplexen räumlichen Verschränkungen 
- artikulieren konnte? Das im 19. Jahrhundert vielfach belegte 
intensive persönliche Engagement des aristokratischen Bauherrn 
und die enge intellektuelle Verbindung mit seinem Werk ist hier 
wie in kaum einem anderen Bau seiner Zeit bis in das kleinste De- 
tail formbestimmend geworden. 
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Am 25. September 1874, mehr als zwei Jahre nachdem sie Wien 
verlassen hatten, feierten die Teilnehmer der von Wilczek finan- 
zierten und streckenweise auch begleiteten Polarexpedition ih- 
ren triumphalen Empfang in der Reichshaupt- und Residenz- 
stadt. Als nun dieses wohl größte Abenteuer seines Lebens ab- 
geschlossen war, begann der damals 37-jährige Wilczek noch im 
selben Jahr mit dem Wiederaufbau von Kreuzenstein, der ihn bis 
ins 20. Jahrhundert hinein beschäftigen sollte?’ Auf der Suche 
nach einem geeigneten Platz zur Errichtung einer neuen Fami- 
liengruft war Wilczek bereits in den Sechzigerjahren auf die Ru- 
ine in Sichtweite von Schloss Seebarn aufmerksam geworden: 
»Da zog es mich an die Stelle, an welcher ich in meiner Kindheit 
so oft mit romantischem Sinnen geweilt hatte im Anblick mei- 
nes geliebten Donaugeländes mit dem Kahlenberg und der guten 
Wienerstadt, aus welcher die obere Spitze vom Stephansturm he- 
rübergrüßt. Der Platz, wo die Kapelle in Kreuzenstein gestanden 
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hatte, war noch zu erkennen. Dort suchte ich nach der alten Gruft, 
es war aber keine vorhanden. Die Kreuzensteiner hatten sich an- 
derswo begraben lassen. «°°? Es war also nicht zuletzt der mit Er- 
innerungen an die frühe Jugend verknüpfte »romantische« Aus- 
sichtspunkt, der den Ausschlag für die Wahl des Bauplatzes gab. 
Zugleich war es Wilczek aber auch wichtig, die Ursprünge von 
Kreuzenstein historisch möglichst weit zurückzuverfolgen; den 
Ringwall, der die Burg bis heute umgibt, datierte er gar in prähis- 
torische Zeit.’”” Romantische Vorstellung und scheinbar objek- 
tive archäologisch-antiquarische Spurensuche gehören in Kreu- 
zenstein zusammen. 

Das mittelalterliche »Grizzanestein« war im Jahr 1115 erst- 
mals urkundlich erwähnt worden, damals hatte die Burg im Be- 
sitz der Grafen von Formbach gestanden. °°° Vom 13. bis ins frühe 
17. Jahrhundert wurde Kreuzenstein als landesfürstliches Lehen 
verwaltet und erst nach 1619 von Kaiser Ferdinand II. der Familie 
der Grafen von Saint-Hilaire in erblichen Besitz übergeben. Wäh- 
rend des Dreißigjährigen Krieges von schwedischen Truppen be- 
setzt und als Hauptquartier des Generals Lennart Torstenson 
genutzt, wurde Kreuzenstein zu Verteidigungszwecken ausge- 
baut und schließlich 1645, beim Abzug der Schweden, gesprengt. 
Ein Stich Georg Matthäus Vischers zeigt den verwahrlosten und 
verlassenen Zustand der Burg zu Beginn der Siebzigerjahre des 
17. Jahrhunderts. Im Jahr 1698 kam die Ruine schließlich durch 
Heirat in den Besitz der Familie Wilczek und wurde - wie so 
viele funktionslose Wehrbauten - zum Steinbruch für den Bau 
neuer Gebäude: »Die herumliegenden Mauertrümmer dienten 
den Bewohnern der nahen Dörfer als Baumaterial. Meine Vorfah- 
ren selbst bauten damit Meierhöfe und Granarien. Als schließ- 
lich Ruhe eintrat und Gras über die schweren Wunden gewach- 
sen war, ragten nur noch einige Mauerzacken und Pfeiler aus 
den Trümmern. «°°' Lange vor dem Entschluss zum Wiederauf- 
bau hatte sich auch Wilczek selbst an der Ruine schadlos gehalten, 
als er zur angemessenen Ausschmückung des Bärenzwingers im 
1863 eröffneten Tiergarten am Schüttel im Prater vein Stück einer 
alten Mauer mit einem Erker« abtragen und nach Wien bringen 
ließ.?° Schon bei diesem Projekt spielten Authentizität des Ma- 
terials und die bildmäßige Wirkung der Architektur eine gewich- 
tige Rolle: Glaubt man dem offiziellen Führer durch den Tiergar- 
ten, so hätte der Landschaftsmaler Schrödl mit seinem Entwurf 
für den Bärenzwinger gezeigt, »in welcher Weise eine Ruine ge- 
baut werden muss, wenn sie die vollständige Illusion einer Ruine 
und nicht die eines Artefactes machen soll. «°°° 

In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts war das nur mäßig 
pittoreske Kreuzenstein vor allem als Aussichtspunkt bekannt: 
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»Diese Ruine stellt sich sehr ausgezeichnet dar, von welcher Seite 

man sich ihr nähert, und ist weithin sichtbar, doch verspricht sie 

mehr als sie hält. Kreuzenstein gehört nicht unter die maleri- 
schen Ruinen, und ist so verfallen, daß der Alterthümler wenig 

Befriedigung findet, doch ist die Aussicht lohnend. [...] Die Haupt- 
mauern stehen fast noch ganz, und lassen Umfang und Gestalt der 
Veste genau erkennen. [...] Der alte Thorbogen ist noch gut erhal- 
ten, im Inneren der Burg aber nichts mehr zu erkennen als ein 

Fenster der Kapelle. «°°* Ansichten aus dem Skizzenbuch Ferdi- 
nand von Wetzelsbergs überliefern präzise den Zustand der Burg 
in den Jahren um 1815-25.° [37] 

Gegen Ende der Sechzigerjahre waren noch zwei ovale, in un- 
regelmäßiger Höhe erhaltene Mauerringe vorhanden, deren äu- 
Berer die Umfassungsmauer markierte, während der innere Teil 
die Reste der Hauptburg bildete. Im Westen fanden sich noch 
Fragmente des polygonalen Chores der Kapelle, im Osten eine 
hohe, von einem Tor durchbrochene Mauer. Karl Fronner, der 
1869 die Burg in ihrem damaligen Zustand publizierte [[ 38, 3911, 
bot sich folgendes Bild: »Das Innere der Burg ist überraschend 
kahl und leer, dafür aber reichlich mit grösseren und kleineren 
Mauerbruchstücken und mit Sandsteinblöcken bedeckt. So we- 
nig als sich die Spur eines Hauptthurmes, der zwar bei dieser 
Burganlage nicht gerade nothwendig war, findet, eben so wenig 
biethen die wenigen Fundamentsmauern im Inneren des gegen 
das Thor hin abschüssigen Burghofes genügende Anhaltspunkte, 
um über die Ausdehnung der Wohnhäuser und Nebengebäude et- 
was Bestimmtes angeben zu können. «°° Wilczek selbst schreibt 
über den Zustand der Ruine vor dem Wiederaufbau: »In der gan- 
zen Burg gab es keinen gewölbten oder geschlossenen Raum 
mehr, auch kein Fenster, welches noch seinen oberen Sturz ge- 
habt hätte; so gründlich war alles verwüstet. «° [40,41] 

Nachdem Probebohrungen im Felsgestein unter der Kapelle 
keinen Aufschluss über die Existenz einer Gruft ergeben hat- 
ten, entschloss sich der Bauherr, wein Gruftgewölbe in den Fel- 
sen sprengen zu lassen und die Kapelle zu restaurieren, eigent- 
lich neu zu erbauen. «°° Gemeinsam mit Carl Gangolf Kayser 
entwarf Wilczek die ersten Pläne, »die aber später oft verändert 
wurden. «°° Nach der Fertigstellung der Kapelle - die Gruft war 
1884 geweiht worden°'° - machte sich Wilczek an die Errichtung 
anderer Bauteile, wobei die noch deutlich sichtbaren, ein unre- 
gelmäßiges Oval beschreibenden Fundamente der alten Burgbei- 
behalten und in den Neubau einbezogen wurden”! Der Bau, für 
den jährlich 50 ooo Gulden vorgesehen waren, °'? zog sich lang- 
sam hin, »in der Reihe, wie sie das Bedürfnis von selbst verlangte. 
[...] Auf diese Weise entstand die Küche, der Stall, der Söller, der 
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Saal, die Rüstkammer, die Bibliothek, das Archiv, die Kunstkam- 
mer und viele Räume für die Burgbewohner und ihre Gäste. «°'? 
Dabei dachte Wilczek wohl zu keinem Zeitpunkt daran, die Burg 
in größerem Ausmaß tatsächlich bewohnbar zu machen; von An- 
beginn war Kreuzenstein vorwiegend für imaginäre Bewohner 
bestimmt. Zunächst sollte auch nur ein Teil der Burg ausgebaut 
und inmitten der ruinösen Umgebung lediglich ein Mausoleum 
errichtet werden - eine Überlegung, die offensichtlich noch ganz 
von der romantischen Deutung der Ruine als Sinnbild der Ver- 
gänglichkeit bestimmt war. Der Entschluss zum vollständigen 
Wiederaufbau fiel erst im Lauf der nächsten Jahre.’ 

Wilczek sah Kreuzenstein auch nicht als Restaurierungs- 
projekt, habe er doch »mit dem besten Willen oder der schlech- 
testen Intention am Hügel von Kreuzenstein keine Sünde be- 
gehen« können, wie er 1908 schreibt: »Ich konnte dort nichts 
restaurieren, geschweige denn verderben, denn es war keine Burg 
zur Stelle, sondern nur mehr ein Steinhaufen. Meine Phantasie 
konnte zügellos walten und die aus Stein, künstlicher Patina und 
altem Gerät zusammengefügte Nachahmung einer mittelalter- 
lichen Burg [...] entstehen lassen. «”* Diese »Nachahmung« be- 
dingte allerdings auch, dass die Burg mit einer hypothetischen 


[37] Ferdinand von Wetzelsberg, Ruine Kreuzenstein, [39] Ruine Kreuzenstein, 
um 1815-1825, Wien, Albertina Apsis der Kapelle, 1869 
[38] Ruine Kreuzenstein, Grundriss, 1869 
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Baugeschichte ausgestattet werden musste, da »solche Burgen 
viele Jahrhunderte zu ihrer Vollendung brauchten. «°'° In den for- 
malen Differenzen zwischen Romanik und Gotik wird Eklekti- 
zismus damit zum historisch legitimierten Programm, das eine 
mehrere Jahrhunderte umfassende bauliche Entwicklung sug- 
geriert. Stilistische Vielfalt darf also keinesfalls mit stilistischer 
Unsicherheit verwechselt werden. »Stil« bedeutet in Kreuzen- 
stein den formalen Ausdruck einer bestimmten Etappe innerhalb 
einer gleichsam »organischen« Abfolge historischer Prozesse. 
Camillo Sitte schrieb bereits 1898 über die »Stilrichtung« Kreu- 
zensteins: » Der Erbauer hat sich nicht die Aufgabe gestellt, für ei- 
nen einzigen Stil ein Musterbauwerk zu errichten, denn grosse 
Bauten, wie eine bedeutende Burg, wurden durch mehrere Jahr- 
hunderte hindurch gebaut und verändert [...]. So folgte auch der 
Neubau dem in der Natur unausweichlich gegebenen, in den Res- 
ten der alten Burg noch sichtbaren Wandel der Zeiten, Stile und 
Stimmungen. «'’ Fuchs schrieb im Jahr 1902, Burg Kreuzenstein 
sei als »ein allmählich entstandenes Werk des ritterlichen und 
höfischen Geistes mehrerer Jahrhunderte und Generationen « 
errichtet worden, »von der romanischen Epoche des 12. Jahr- 
hunderts herab, wobei dem Charakter des 15. Jahrhunderts der 
Hauptanteil zufallen sollte. «*'® 

Die Bauzeit von dreiunddreißig Jahren, einer für das späte 
19. Jahrhundert bemerkenswert langen Zeitspanne, fand ihre Be- 
gründung in einer Annäherung an die jahrhundertelange Baupra- 
xis des Mittelalters: »Es istbezeichnend, daß in diesem Punkt der 


[40] C.W. Steurer, Ruine Kreuzenstein, 1868 
(Staffage: Gräfin Pälffy-Wilczek, Montage: Wilhelm Burger, 1908) 
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Graf in scharfem Gegensatz zu der Ansicht eines modernen Ar- 
chitekten gestanden wäre, der im Zeitalter der Konkurrenzpläne 
förmlich auf rasche Arbeit hingedrängt wird. [...] Der Graf hatte 
sich, ungeachtet der Möglichkeit, daß er die Fertigstellung unter 
solchen Umständen vielleicht nicht erleben könnte, ganz aufdas 
Mittelalter eingestellt. Es sollte ohne Generalplan, langsam aber 
gewissenhaft gebaut werden und ein Gebäude nach dem ande- 
ren entstehen, nie gleichzeitig an zwei Objekten gearbeitet wer- 
den. «°° Ziel war es, »den Eindruck des allmählich Gewordenen 
hervorzurufen in wohlabgewogener Vereinigung verschiedener 
mittelalterlicher Stilrichtungen «°° In Kreuzenstein muss also 
stets zwischen realer und künstlich hergestellter, suggerierter 
Baugeschichte differenziert werden. 


Der Ablauf der Bauarbeiten lässt sich in erster Linie aus den Foto- 
grafien Wilhelm Burgers erschließen, die das eindrucksvolle Ne- 
beneinander von Ruine und Neubau, den frappierenden Anblick 
einer mittelalterlichen Burg im Bau, festhalten. Der Bau begann 
im Westen der Anlage, mit dem Ausheben des Burggrabens und 
dem Bau der Fundamente des Torturms und der Brücke, wie Auf- 
nahmen von 1878 zeigen.°”' Mit dem Beginn der Arbeiten nah- 
men auch die Besuche der Baustelle zu: Aufeiner Fotografie von 
1884 hat sich die Gruppe mit dem Bauherrn im Zentrum vor ei- 
ner Baubaracke aus Fachwerk versammelt [421]. Im Jahr 1886 fo- 
tografierte Wilczek selbst zwei Besucherinnen der Baustelle auf 
dem Fundament des Torturms [43], und im Jahr darauf lieft sich 


[41] Ruine Kreuzenstein, 1865 
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der Bauherr vor einem der soeben versetzten Fenster der späteren 
Herrenstube hoch oben aufdem Nordwestturm aufnehmen [45]. 
Nachdem die Kapelle weitgehend fertiggestellt war, verlagerte 

sich der Schwerpunkt auf die Fertigstellung des Torturms®?” und 

den Nordwestturm.°”° [48,49] Eine andere Fotografie aus diesem 

Jahr zeigt den künftigen Burghof mit einer provisorischen Werk- 
statt über den Erdgeschoßgewölben des Palas. [44] Zur selben 

Zeit berichtete die » Wiener Bauindustrie-Zeitung« erstmals vom 

Wiederaufbau der Burg: »Es wird da ein Jagdschloss, ein Museum 

und die Wiederherstellung der Capelle in einheitlicher und styl- 
voller Bauart ausgeführt. Weit über die Hälfte dieser so umfassen- 
den als complicirten Arbeiten sind schon nach den in Hinsicht ih- 
rer kunststrengen Stylmotive und routinirten Durchbildung be- 
merkenswerthen Entwürfen [...] ausgeführt [...]. Eine Reihe im 

Burghofe befindlicher, aus dem Schutte gegrabener Baulichkei- 
ten, eine große Waffenhalle und die im gothischen Übergangsstyl 

bestehende Burgcapelle mit einem Sanctusthurm sind schon voll- 
endet. Zahlreiche Bauarbeiter aller Branchen sind da beschäftigt. 
Das allgemeine Baumaterial ist ein durchaus vorzügliches, aber 
es kommen auch kostspielige Baukörper aus Marmor, Granit und 

Syenit, wie auch antike Fragmente, welche der wissenschaftliche 

Bauherr auf seinen weiten Reisen sammelte, zu passender Anwen- 
dung. «°°* Da zum damaligen Zeitpunkt die Rüstkammer und da- 
mit das Erdgeschoß des Palas bereits vollendet war, darf angenom- 
men werden, dass der vollständige Ausbau der Ruine spätestens 

1892 feststand. 

Auf den Söller im Süden folgten der Bergfried und die Ober- 
geschoße des Palas.°?° [ 46, 47, 51] Nach dem Tod Kaysers im Jahr 
1895 wurde Humbert Walcher von Molthein zum Leiter der Bau- 
arbeiten bestellt. Unter seiner Leitung arbeiteten zwischen 1899 
und 1901 der aus Liechtenstein stammende Egon Rheinberger 
(1870-1936) und kurzzeitig (von November 1904 bis Jänner 1905) 
auch der später als Schriftsteller bekannt gewordene Fritz von 
Herzmanovsky-Orlando (1877-1954) am Bau der Burg mit. Der 
Einfluss des Architektenwechsels auf den weiteren Ausbau kann 
aufgrund des Fehlens von Plänen heute nur mehr in Ansätzen 
nachvollzogen werden.” Formal lassen sich zwischen den Bau- 
teilen, die unter der Leitung Kaysers bzw. Walchers ausgeführt 
wurden, jedenfalls Unterschiede ausmachen: Die reich gestaf- 
felten und in ihrem Oberflächenrelief differenzierten Baugrup- 
pen aus der Zeit Kaysers im Westen der Anlage kontrastieren mit 
den massigen, durch kubische Geschlossenheit und glatte Mauer- 
flächen gekennzeichneten, aber auch den repräsentativen Trak- 
ten funktional untergeordneten Wehr- und Nutzbauten im Os- 
ten, die nach 1895 unter Walcher realisiert wurden. Ob es sich 
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dabei um stilistische Differenzen der beiden Architekten oder 
bewusste gestalterische Entscheidungen des Bauherrn handelt, 
kann aufgrund des Verlusts der Zeichnungen nicht mehr festge- 
stellt werden. 

Der Eintritt des jungen Walcher dürfte die Präsenz Wilczeks 
auf der Baustelle verstärkt haben, fiel aber auch in ein für die wei- 
tere Baugeschichte entscheidendes Jahr: Damals nämlich wurde 
mit dem sogenannten Kaschauer Domgang die mit Abstand größte 
Spolie erworben, die dem bereits weit fortgeschrittenen Bau inte- 
griert werden musste. In Kaschau/Koöice war im selben Jahr die 
um 1450 entstandene spätgotische Westempore der Elisabethkir- 
che im Zuge von Restaurierungsarbeiten vollständig demoliert 
worden.” Wilczek entdeckte die Teile »vor dem Dom als Bruch- 
stein zum Verkauf aufgeschichtet, ebenso schöne Wasserspeier, 
Sockelund Konsolen, und kaufte alles zum gewöhnlichen Materi- 
alpreis.«°°® Aufgrund des vorzüglichen Erhaltungszustandes und 
der relativen Vollständigkeit wurde die gesamte Empore unver- 
ändert aufKreuzenstein wiedererrichtet. Für den Einbau der Bo- 
genfolge wurde der Burghof - wohl entgegen der ursprünglichen 
Planung - zweigeteilt.’”° Sowohl der Gadem als auch das große 
Stiegenhaus, beide nach 1895 errichtet, mussten in Anlage, Kon- 
struktion und Form der monumentalen Spolie angepasst werden. 

Eine 1898/99 in der »Wiener Bauindustrie-Zeitung« publi- 
zierte Aufnahme zeigt die Nordfassade des soeben fertiggestell- 
ten Palas [| sol: Am östlichen Ende dieses Traktes - dort, wo we- 
nig später das Hauptstiegenhaus entstehen wird - stehen noch 
nackte Mauerreste, und Sparren ragen aus dem Dachstuhl über 
dem Palas. Auch die rund um die Burg laufende Wehrmauer ist 
hier zwar bereits aufgeführt, noch fehlt aber die Zinnenbekrö- 
nung. An die Mauer des Palas lehnt sich eine heute nicht mehr vor- 
handene Baracke, die vielleicht den Arbeitern als Werkstatt oder 
Unterkunft diente. 

1898 veröffentlichte Gamillo Sitte (1843-1903) im ersten Jahr- 
gang der Zeitschrift »Kunst und Kunsthandwerk « - dem offiziel- 
len Organ des k.k. Österreichischen Museums für Kunst und In- 
dustrie - den ersten umfangreichen Bericht über Kreuzenstein, 
der Auskunft über die Vorstellung gibt, die der Exponent des »Ma- 
lerischen« bzw. »Organischen« im Städtebau vom Mittelalter 
hatte.” Besonders beeindruckt war der Autor vom hohen kunst- 
handwerklichen Niveau der Ausführung und dem harmonischen 
Zusammenspiel von Architektur und Ausstattung: »Nirgends eine 
Wiederholung, nirgends blosse Raumfüllung oder blosse architek- 
tonische Gemeinplätze; nirgends ist auch nur eine Spur von jener 
hastigen Eile zu sehen, mit der gegenwärtig selbst Monumental- 
bauten höchster Bedeutsamkeit emporgejagt werden. «°°! Damals 
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[42] Der Bauherr mit Besuchern auf der Baustelle, 5. Juni 1884 
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[43] Hans GrafWilczek (?), Besucherinnen auf der Baustelle, 1886 
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[44] Blick in den Burghof, 1892 
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[45] Hans GrafWilczek auf der Baustelle, 1887 
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[46] Söller und Gadem in Bau, um 1892 
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[47] Bergfried und Söller in Bau, September 1894 
[48s] Bauarbeiten am Torturm, um 1892 
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[49] Bau der Trakte im Westen, 1892 
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waren bereits mehrere Interieurs - darunter die Kapelle und die 
Waffenhalle sowie mehrere Räume im Bergfried - ausgestattet 
und möbliert.** Der große Saal im Palas dagegen war noch un- 
vollendet, als Ludwig Abels 1899 seinen Bericht für die »Wiener 
Bauindustrie-Zeitung« mit den Worten resümierte: »Seit zwanzig 
Jahren wird von einer Schar unermüdlicher Künstler an diesem in 
der Welt einzig dastehenden Bauwerk gearbeitet und noch bedarf 
es einer Reihe von Jahren, um den groß angelegten Plan durch- 
zuführen. [...] Graf Hans Wilczek [...] setzt sich in diesem Werk 
[...] ein unvergängliches Denkmal, das zugleich den Ruhm unse- 
res kunstreichen Vaterlandes in weiteste Fernen tragen wird. «°? 

Zum »authentischen« Erscheinungsbild der Burg trug ganz 
wesentlich das Baumaterial bei. Zwar wurde der Großteil aus 
dem Ertrag des tief unten im Burggraben gelegenen Steinbruchs 
bestritten, doch setzte Wilczek, wo es ihm möglich war, histori- 
sches Material ein: »Auf der Donau schwammen nach Korneu- 
burg mächtige Durchzugsbalken und schwere Eichenpfosten, 
da nur mindestens dreihundertjähriges Holz eingebaut werden 
sollte, und aus der Schweiz und aus Tirol kamen Waggonladungen 
alter Dachziegel [...], gotische Zimmerdecken und Wandverscha- 
lungen. «°°* Wenn auch die Gerüstkonstruktionen aus massiven 
Holzbalken, wie sie auf zeitgenössischen Fotografien zu sehen 
sind, den Eindruck erwecken, der Wiederaufbau der Burg sei ganz 
ohne moderne technische Hilfsmittel vonstatten gegangen, be- 
weist die statische Konstruktion der Bibliothek das Gegenteil: Da 
die für diesen Raum vorgesehenen spätgotischen Kapitelle dem 
Gewicht der Wölbung nicht standgehalten hätten, wurde das 
Gewölbe kurzerhand an Eisenschienen aufgehängt, die Anwölb- 
linge mit Stahlplatten gefestigt." [52,53] Deutlich erkennbar 
ist, dass auch der - später mit Ziegelsteinen ausgelegte - Boden 
eine von der Firma Ignaz Gridl gelieferte Unterkonstruktion aus 
Stahlträgern besitzt und die Mauern zum Teil aus industriell vor- 
gefertigten Ziegeln errichtet wurden. 

Bis zum Jahr 1900 wurde der Gadem errichtet, den man im 
selben Jahr durch den Spitzbogen des Kaschauer Domgangs mit 
dem Hauptstiegenhaus und dem Palas verband. [55]] Im Septem- 
ber 1901 besuchte der deutsche Burgenspezialist Bodo Ebhardt im 
Rahmen einer Studienreise im Auftrag Kaiser Wilhelms II. Kreu- 
zenstein: » Dienstag: [...] Einladung des Grafen Wilczek, Kreu- 
zenstein und die dortigen berühmten Sammlungen in seiner 
Abwesenheit zu sehen. Anregendste Führung des Bauleitenden, 
des hervorragenden Wiener Architekten Walcher von Molthein 
[...]. Kreuzenstein wird aus geringen alten Resten wieder herge- 
stellt unter Hintansetzung aller etwa bei Chillon, Hohkönigs- 
burg oder der Marienburg befolgten Grundsätze, ohne alle Pläne 
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[soll Nordseite in Bau, um 1898 
[s1] Blick in den Burghof, um 1895 
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und Zeichnungen. Alles wird nach Angaben auf der Baustelle ge- 
baut, was zweifellos der malerischen Gestaltung sehr zu Gute 
kommt. Überwältigende Menge der köstlichsten Kunstschätze 
des Mittelalters. «*?° 

1902 widmete Karl Fuchs der ihrer Fertigstellung entgegenge- 
henden Burg im Feuilleton der »Wiener Zeitung« eine ausführ- 
liche Besprechung: »Das vorgefundene altersgraue Gemäuer [...] 
und aus der über dem Boden lagernden Kulturschichte späterer 
Jahrhunderte zu Tage geförderte und sorgfältig gesichtete Ob- 
jekte gaben für den genialen Bauherrn und seinen gleichgesinn- 
ten Baumeister [...] die Richtung für das Programm, die Burg so 
wiederherzustellen, wie sie etwa zur Zeit des ritterlichen Kai- 
sers Maximilian ausgesehen haben mochte [...]. Die Rekonstruk- 
tion [...] stellt sich daher als eine im einzelnen unregelmäßige, 
im Gesamtbilde harmonisch nebeneinandergereihte und harmo- 
nisch zusammengefügte und zusammengestimmte Summe von 
architektonischen Typen mehrerer Zeitalter dar [...], trotz aller 
scheinbaren Unsymmetrie und Verschiedenheit einzelner Par- 
tien untereinander ein Bauwerk wie aus einem Gusse voll frischer 
Ursprünglichkeit und Naivetät der Auffassung. «°° Die Bauarbei- 
ten waren damals »bis auf einzelne Teile der Ostseite beendet«, 
und im inneren Burghof war man mit den Aushubarbeiten für den 
Brunnenschacht beschäftigt.” Gleichzeitig war auch die Ein- 
richtung der Burg mit Kunstwerken, die zu diesem Zeitpunktim 
Bergfried zwischengelagert wurden, in vollem Gange. Wilczeks 
Tochter Elisabeth, die später seine Memoiren herausgeben sollte, 
unterstützte den Bauherrn dabei maßgeblich.°’? Eine Fotografie 
aus der Zeit um 1905 zeigt Dachdeckerarbeiten am halbrunden 


[52,53] Bibliothek in Bau, vor 1898 
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Turm und an der südlichen Wehrmauer: Die durch Löcher im 
Mauerwerk befestigte hängende Konstruktion der Gerüste folgt 
offenbar mittelalterlichen Baugepflogenheiten; im Vordergrund 
sind am Bau beschäftigte Arbeiter versammelt.’*’ Vermutlich in 
die letzte Phase der Bauarbeiten zu datieren ist die Eindeckung 
der Wehrmauern und die Errichtung des Vorwerks im Westen, 
zwei Eingriffe, die in erster Linie kompositionelle Gründe hatten: 
Die auffallende, wohl allzu plakative Zinnengliederung der Mau- 
ern, die in Fotografien aus dieser Zeit ersichtlich ist [57], wurde 
nachträglich durch das Aufsetzen eines erhöhten Dachstuhls in 
ihrer Wirkung gemildert; das durch Fachwerk gegliederte Vor- 
werk neben dem Tor der Burg überbrückte nun die große räumli- 
che Distanz zwischen Mauer und Kapellenfassade.*** 

Das Ende der Bauarbeiten auf Kreuzenstein wird zumeist mit 
dem Besuch des deutschen Kaisers Wilhelm II. 1906 gleichge- 
setzt.“ Wilczek selbst schreibt, dass der Bau »im großen und 
ganzen im Jahre 1906 vollendet war«,’* doch wurde die Burgka- 
pelle erst am 16. Mai 1907, dem Hochzeitstag des Bauherrn, ge- 
weiht.°** Wilczek war damals fast siebzig Jahre alt. 

Gleichsam ein zweiter Wiederaufbau wurde nötig, nachdem 
am 25. April 1915 ein Brand den Gadem, den Kaschauer Gang und 
das oberste Geschoß des Hauptstiegenhauses sowie 5000 Samm- 
lungsobjekte zerstört hatte.°*° [soll Die beschädigten Bauten 
wurden äußerlich wiederhergestellt, die kostbare Ausstattung 
war jedoch nicht zu ersetzen. 

Bis in die Zwanzigerjahre blieben nicht weniger als elf Arbeiter 
der Bauhütte des Grafen auf Kreuzenstein beschäftigt.’*° Seinen 
Enkeln gab Wilczek am Ende seines Lebens den Plan mit auf den 
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[54] Westseite, um 1898 
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[55] Kaschauer [sell Gadem nach dem Brand 
Domgang in Bau, vom 25. April 1915 
Oktober 1900 
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Weg, auf der Burg noch »einen Kuhstall mit Futterraum anzule- 
gen. [...] Ihr werdet einige daraufbezügliche Zeichnungen von mir 
unter den Plänen finden, die in der Zeichenkammer liegen. «°* 

Unmittelbar vor dem Ende des Zweiten Weltkriegs ließ die 
Deutsche Wehrmacht auf dem Bergfried von Kreuzenstein 
Flak-Artillerie aufstellen, wodurch die Burg zum Zielobjekt der 
vorrückenden Roten Armee wurde. Dächer und Mauern, vor al- 
lem aber die obersten Geschoße und ihre Ausstattung wurden 
stark beschädigt, Plünderungen und Vandalenakte brachten er- 
hebliche Verluste der Innenausstattung.’*® Der Großteil der Schä- 
den an der Burg, die sich bis heute im Besitz der Familie Wilczek 
befindet, konnte in den letzten Jahrzehnten so weit wie möglich 
behoben werden. Im Zuge der Restaurierungen der letzten Jahre 
wurde die Eindeckung der Dächer, für die ursprünglich histori- 
sches Ziegelmaterial verwendet worden war, weitgehend erneu- 
ert. Ein wesentlicher Bestandteil des vom Bauherrn intendierten 
»authentischen « Erscheinungsbildes, der einst so sorgsam künst- 
lich hergestellten, inszenierten und gehüteten historischen »Pa- 
tina«°*° Kreuzensteins ging dadurch verloren. 
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In Sichtdistanz zu historischen Orten wie dem Leopoldsberg 

und Stift Klosterneuburg liegt Kreuzenstein mit seiner markan- 
ten Silhouette weithin sichtbar auf einem Ausläufer der Leiser 
Berge über dem linken Ufer der Donau.’ Schon die mittelal- 
terliche Burg war von einem Ringwall umgeben, dessen Radius 

auch von dem ab 1874 errichteten Neubau respektiert wurde. 
Auf dem Scheitel dieses Walls lässt sich die Burg bequem umrun- 
den. Um die unterschiedlich hoch aufragenden Trakte und Türme 

des Kernbaues erstrecken sich zum Teil mehrere Meter tiefer lie- 
gende Verteidigungseinrichtungen. [57] Die Vorwerke im Wes- 
ten und der halbrunde Turm im Südosten verklammern die funk- 
tional und formal unterschiedlichen Bereiche von Wohnbauten 

und Verteidigungsanlagen miteinander, sodass eine theoretisch 

voll funktionstüchtige Wehranlage entsteht, in der alle Berei- 
che der Burg miteinander kommunizieren und zugleich in ein- 
zeln zu verteidigende Abschnitte unterteilt werden können. Bei 
der architektonischen Konzeption trat die fortifikatorische Lo- 
gik gegenüber ästhetischen Fragen allerdings in den Hintergrund, 
wie die großen und im Verteidigungsfall unsicheren Fensteröff- 
nungen hinlänglich beweisen.°°! Die Fassaden der Burg sind zum 
Großteil aus unverputztem, gelblich-grauem Haustein errichtet, 
der einerseits am Bauplatz selbst gebrochen wurde, andererseits 


111 


112 


Eine moderne Burg 


aber von mittelalterlichen Gebäuden stammt, deren Baumaterial 

Wilczek erworben hatte. Im Bereich der Keller- und Erdgeschoß- 
mauern istan mehreren Stellen verputztes Mauerwerk sichtbar: 
Es sind dies die bewusst sichtbar belassenen Reste der alten Burg 
Kreuzenstein, die als Fundament für den Neubau dienten. Große 
steinsichtige Mauerflächen bestimmen zusammen mit den ab- 
gewitterten, ebenfalls aus altem Material bestehenden Holzkon- 
struktionen und der ehemals historisch eingedeckten Dachland- 
schaft den Gesamteindruck. 


Ander WESTSEITE werden unterschiedlich geformte Bauteile zu 

einem veritablen Schaubild zusammengeführt, das bildmäßige 

Komposition mit elaborierter Räumlichkeit verbindet. [541] Die 

Trias von Kapelle, Glockenturm und Bergfried wird seitlich von 

den niedrigeren Bauten des Nordwestturmes und des Torturmes 

flankiert, die beiden Vorwerke links und rechts bilden das räum- 
liche Gelenk zur Wehrmauer im Vordergrund. Unterschiedli- 
che Baukörper werden hier zusammengestellt: Der kristallinen 

Scharfkantigkeit des Nordwestturmes antwortet das vegetabile 

Laubwerk des durchbrochenen Glockenturmes, dem monumen- 
talen Quader des Bergfrieds wird der Zylinder des Torturmes mit 

seinem Spitzkegeldach gegenübergestellt. Diagonale Sequen- 
zen fassen die Komposition zusammen und gipfeln im Bergfried 

als dem höchsten Punkt. Camillo Sitte empfand die Gesamtwir- 
kung als »höchst malerisch« und erinnerte sich lebhaft wan den in 

der alten höfischen Dichtung (Parsifal) beliebten Vergleich, wo- 
nach stattliche schöne Burgen so aussehen, als ob hier Thurmsa- 
men aufgegangen wäre. «°? Hier zeige sich »strengste Einheit bei 

möglichster Mannigfaltigkeit in so mustergültiger Weise verkör- 
pert, dass man bei der Analyse dieses architektonischen Meister- 
stückes allzugerne länger verweilen möchte. «°°° Die »Deutsche 

Bauzeitung« dagegen kritisierte 1917 wohl mit Blick auf die West- 
seite, dass »manches am Wiederaufbau in der Gruppierung undin 

der Bildung einzelner Teile zu stark auf romantische Wirkung be- 
rechnet« sei und brachte damit eine vergleichsweise abgeklärte 

Sicht auf die mittelalterliche Burg zum Ausdruck. °°* 

Der dreiseitige, an den Ecken abgeflachte Nordwestturm mit 
steilem Zeltdach und überdimensionalen Schornsteinen besitzt 
durch seinen komplexen Aufbau - aus dem Dreieck des Grundris- 
ses schieben sich ein breiter, von einem Giebel bekrönter Vorbau, 
ein Erker und ein Treppentürmchen hervor - skulpturale Quali- 
täten und trägt in seiner auffälligen bauplastischen Dekoration 
die Wappen früherer Burgherren und Landesfürsten als Verweis 
auf das alte Kreuzenstein und seine lange zurückreichende Ge- 
schichte.°°° Das Zentrum der Westseite bildet die Giebelwand 


Außenansichten 


gan 
an 
tum Drande Schleb „Kreutzenstein am 25 April 1918. 


1 V 
/ ne 
/ orn en nn 
@ re 


sen punmgpimeunen 


Sail Ay 


der Kapelle mit ihrem großen Maßwerkfenster, das durch vor- 
gesetzte Halbsäulen in seiner Plastizität betont und mit zusätz- 
lichem Oberflächenrelief ausgestattet wird. Die außergewöhn- 
lichen Dimensionen des Kapellenfensters resultierten aus den 
Abmessungen der hier eingesetzten mittelalterlichen Glasmale- 
reien.’°° Wie um den sakralen Charakter dieses Teiles der Burg 
zu unterstreichen, war unter diesem Fenster eine spätgotische 
Kreuzigungsgruppe aus der Gegend von Meran angebracht; heute 
ist nur mehr der Kruzifixus vorhanden.’ Auch die Wirkung des 
polygonalen Glockenturms ist von der komplexen räumlichen 
Verschränkung einzelner Bauglieder bestimmt; dieses Ineinan- 
der klingt in einem vergleichsweise konventionell gestalteten, 
von vegetabiler Bauplastik regelrecht überwucherten Turmhelm 
aus, der an hochgotische Vorbilder anschließt.’ Dagegen zitiert 
das Doppelfenster unter dem von mittelalterlichen Wasserspei- 
ern aus Kaschau/Koëice flankierten Giebel des Oratoriums früh- 
gotische Formen.’° Der Bergfried, dessen von stark bossierten 


[57] Erdgeschoß-Grundriss von Kreuzenstein, 1915 
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Eckquadern konturiertes Mauerwerk zum Teil »von einem am 
Inn demolirten alten Thurm «°° stammt, ist mit sechzig Metern 
die vertikale Dominante der gesamten Anlage. Auf leicht verzo- 
gen-quadratischem Grundriss errichtet, umfasst er im Inneren 
sieben Stockwerke, die durch unterschiedlich gestaltete und un- 
regelmäßig versetzte Fenster belichtet werden. Ein steinerner 
Laufgang führt um das oberste Turmgeschoß, über den Ecken sit- 
zen - bereits im Bereich des Spitzwalmdaches - diagonal gestellte 
Erkertürmchen. Sie lassen den Bergfried als Wiedergänger der 
mittelalterlichen Stadttürme von Korneuburg und Perchtolds- 
dorf erscheinen.°*' Nach den vertikalen Akzenten von Glocken- 
turm und Bergfried findet die Staffelung der Westseite gegen 
Süden mit dem runden Torturm, der den Eingang zur Burg be- 
wacht und durch den umlaufenden Wehrgang und das Kegeldach 
»im Stile und der Befestigungsart der maximilianischen Zeit ge- 
dacht «°° ist, einen Abschluss. Nicht um die Wirkung der zylindri- 
schen Form des Turmkörpers zu brechen, sondern vielmehr um 
sie durch Kontrastierung zu verstärken, sitzt im äußersten Be- 
reich der Rundung ein kleiner polygonaler Erker. Über eine stei- 
nerne Bogenbrücke, die den stellenweise außerordentlich tiefen, 
heute zum Großteil mit Bäumen und Sträuchern bewachsenen 
Burggraben überspannt, gelangt der Besucher zu dem von der ob- 
ligaten Zugbrücke geschützten Tor. |[ 58, soll Das Steingewände 
des großen Burgtors und die eisenbeschlagene Tür daneben be- 
fanden sich ursprünglich auf einer nicht näher bezeichneten Bur- 
gruine der Familie Starhemberg bei Linz, das Fallgitter kam aus 
Burg Strechau in der Obersteiermark nach Kreuzenstein.°°° [60] 
Über dem großen Tor ist ein aus Venedig stammendes Wappen 
des Heiligen Römischen Reiches aus der Zeit Kaiser Maximilians 
eingesetzt, die Pforte trägt jenes der Familie Wilczek.°°* In der 
heute leeren Nische links des Tores befand sich - als plastischer 
Akzent in der ansonsten schmucklosen Wand - ein spätromani- 
sches Hochrelief mit der Mantelspende des hl. Martin, das aus der 
Gegend von Bamberg stammte. ’°° 

Wie die Westseite, so erweckt auch die langgestreckte süp- 
SEITE der Burg den Eindruck eines Bildes, einer auf eine be- 
stimmte Schauseite hin orientierten Komposition - eine Les- 
art, die durch Wilhelm Burgers Fotografien fraglos unterstrichen 
wird. Die in der Höhe gestaffelten Trakte werden hier durch Tor- 
turm, Bergfried und halbrunden Turm eingefasst. [1,62] Die flä- 
chige Geschlossenheit des Mauerwerks, die in Kontrast zur viel- 
fältiggebrochenen Westseite steht, erfährt durch den annähernd 
mittig positionierten, monumentalen Söller eine Zäsur, die zu- 
gleich - ähnlich wie das Kapellenfenster im Westen - das plas- 
tisch-räumliche Zentrum dieser Ansicht markiert [61]. Wie ein 
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hypertrophes Juwel sitzt dieses extrovertiere Schaustück in der 
ansonsten schmucklosen Südseite. Nicht weniger als 18 mittelal- 
terliche Reliefs sind als Spolien in die Wände eingelassen.’ Bei- 
nahe überdeutlich ist die Gestaltung dieser Nische, die auch zeit- 
genössische Anregungen verarbeitet,’ auf die Architektur von 
San Marco in Venedig bezogen: Die ineinander gestaffelten Arka- 
denebenen übersetzen die Wandgliederung des zweiten Jochs im 
Obergeschoß der Südfassade des Markusdomes ins Tiefenräumli- 
che, der große Bogen mit seinen kräftigen Reliefs ist ein beinahe 
wörtliches Zitat der Archivolte des Hauptportals der Basilika. In 
einem für das 19. Jahrhundert charakteristischen Verfahren wer- 
den diese Verweise mit einer Adaption des »Palladio-Motivs« 
verbunden, das zwar in der italienischen Renaissance etabliert 
wurde, nun aber mit den formalen Mitteln der Romanik verwirk- 
licht wird. Camillo Sitte schreibt dazu: »So muss man sich die Söl- 
ler der reichsten Burgen vorstellen, von denen in den höfischen 
Dichtungen berichtet wird, dass von ihnen aus die edlen Damen 
den Turnieren und reckenhaften Zweikämpfen der fahrenden 
Ritter zugesehen haben. «°°® Zahlreiche Skizzen im Nachlass des 
Architekten Kayser, darunter ein mit 17. Dezember 1887 datierter, 
der Ausführung weitgehend entsprechender Entwurf, aber auch 
eine Variante in barocken Formen, die für einen anderen Zweck 
gedacht war, sind Belege für die intensive Auseinandersetzung 
mit diesem prominenten Motiv.°°® Kontrastreich ist neben den 
kaum zu steigernden architektonischen, figürlichen und räum- 
lichen Reichtum des Söllers mit seiner riesigen, torartigen Öff- 
nung die auffälligschlichte Fassade des Gadem gesetzt, der durch 
einen Treppengiebel als eigener Bauteil ausgewiesen ist. Dieser 
ist in der retrospektiv konstruierten Baugeschichte der Burg der 
vermeintlich älteste Teil der Anlage, da man »seine, für das 12. bis 
13. Jahrhundert angenommene Ausführung an der nahezu fens- 
terlosen Bauflucht gegenüber dem Zwinger und an der massigen 
Erscheinung dem Burghofe zu« erkenne: »Dementsprechend 
sind auch seine Mauern aus Buckelsteinen beziehungsweise Qua- 
dersteinen mit tiefliegenden Fugen ausgeführt. «°’° Eine lang ge- 
streckte, durch Erker gegliederte Wehrmauer, hinter der sich der 
Zwinger verbirgt, führt einige Meter vor der Flucht der Südseite 
vom Torturm zum halbrunden Turm und verleiht so auch dieser 
Ansicht tiefenräumliche Qualitäten. 

Die gegenüber der West- und Südseite eindeutig untergeord- 
nete, durch die mit Schießscharten bestückten Mauern äußerst 
wehrhaft erscheinende OSTSEITE | 63] wird vom mächtigen hal- 
brunden Turm dominiert.°”' Davor liegt ein Zwingergärtlein, das 
baulich als Teil eines von Zinnen bekrönten, von Erkern unter- 
brochenen Wehrgangs ausgewiesen ist, der die gesamte Ost-, 
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[58] Burggraben mit Steinbruch, 21. Juli 1898 
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[59] Burggraben mit Torturm, 21. Juli 1898 
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[sol Tor und Gelass, 1899 [61] Söller, 28. August 1898 
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Nord- und Südseite der Burg entlang bis zum Torhaus verläuft. In 
die innere Wehrmauer ist auch hier Mauerwerk des mittelalter- 


lichen Kreuzenstein, ausgezeichnet durch unregelmäßige Bauart 
und historische Verputzreste, integriert.” 

Ander NORDSEITE schließlich rahmen das turmartige Haupt- 
stiegenhaus und der dreieckige Nordwestturm den Palas als höch- 
strangigen profanen Bauteil der Burg. 64] Er wird durch einen 
geschichteten Wandaufbau aus spitzbogigen Blendarkaden, die 
auf hohen abgetreppten Kragsteinen ruhen, von den umliegen- 
den Wehrbauten differenziert. In der Mitte sitzt ein mit Reliefs 
geschmückter übergiebelter Erker. Die einheitliche Größe der 
dreiteiligen Fensteröffnungen steht im Gegensatz zur unter- 
schiedlichen Weite der Blendarkaden, die mit der inneren räum- 
lichen Gliederung des Palas korrespondieren.?”° 


Durch das Hauptportal der Burg gelangt der Besucher in den 
Zwinger, der im Grundriss einen abgesonderten Bereich zwi- 
schen den eigentlichen Burgtrakten und der allseitig umlaufen- 
den Wehrmauer bildet und im Osten durch ein rundbogiges Tor 
mit Wappen ehemaliger Burgherren abgeschlossen wird. Die Tor- 
flügel stammen aus dem kaiserlichen Zeughaus in Innsbruck. ?’* 


[62] Südseite, um 1906 
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Der HALBRUNDE TURM, den der Besucher als ersten »Innen- 
raum « der Burg erreicht, ist allein durch seine Ausmaße der wohl 
eindrucksvollste Teil der Fortifikationsanlagen. Im Inneren be- 
sitzt er ein dreißig Meter hohes, mehrgeschoßiges System aus 
hölzernen Laufgängen. In den Bau des Turmes wurde jenes mas- 
sive Mauerstück mit rundbogigem Tordurchgang und darüberlie- 
gender Fensteröffnung integriert, das auf mehreren Ansichten 
der Ruine zu erkennen ist. [34 ]| Mit Absicht wurde hier der rui- 
nöse Charakter des Torbogens sichtbar belassen. 

Der BURGHOF wird durch einen Quertrakt mit einer weitge- 
spannten, gedrückten Spitzbogenöffnung in einen äußeren und 
inneren Bereich geteilt. Im äußeren Teil bilden die an die Wehr- 
mauern gelehnten, gegenüber den hoch aufragenden übrigen 
Bauten regelrecht geduckten Trakte von Gesindestube im Süden, 
Rossknechtkammer und Stallungen im Osten das Zentrum für die 
niedrigen Funktionen der Burg und ihr gleichermaßen unter- 
geordnetes Personal. Demgegenüber bleibt der innere Bereich 
des Hofes, gleichsam die Bühnenarchitektur jenseits des weit- 
gespannten Proszeniums des Spitzbogens, ausschließlich re- 
präsentativen Zwecken vorbehalten: Gadem, Bibliothekstrakt, 
Bergfried, Kapelle, Nordwestturm und Palas. Der im Zuge des 
Wiederaufbaus freigelegte Brunnen wird von einem mittelalter- 
lichen Pozzo aus Stra bei Venedig gefasst.’ Die um den Hof ange- 
ordneten Trakte sind ähnlich vielstimmig wie die Außenansicht 


[63] Ostseite, um 1906 
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der Burg. [651] Im Erdgeschoß des Bibliothekstraktes an der Süd- 
seite führt ein großes Spitzbogenportal aus einer abgebrochenen 
Kirche in Wels in die offene Halle des Söllers.°”° Zu beiden Seiten 


des Portals wurden mehrere Grabsteine - sowohl Originale als 

auch Kopien - aufgestellt. [ 68 | Darüber öffnet sich die Bibliothek 
in alten rotmarmornen Doppelfenstern mit Maßwerkbekrönung 
zum Hof. Der Bergfried - mit einem aus Überlingen stammenden 

historischen Ziffernblatt®”” - bildet den optischen Ankerpunkt 
für die Kapelle, deren Volumina durch die unterschiedliche Höhe 

von Schiffund Chor wirkungsvoll in den Hofraum gestaffelt sind. 
Das verwitterte Steinmauerwerk der unteren Partien von Chor- 
mauern und Strebepfeilern ist deutlich von den glatten, präzise 

behauenen Quadern darüber abgesetzt und als historischer Be- 
stand gekennzeichnet. In einem Strebepfeiler am Übergang vom 

Chor zum Schiff der Kapelle ist auf halber Höhe übereck eine Ni- 
sche eingelassen, aus der ein schreitender romanischer Löwe - 
eine »alte Venezianer Arbeit «°”® - blickt; in dieser Kombination 

ein fast überdeutlich wörtliches Zitat der Portalrahmung des Rie- 
sentores von St. Stephan in Wien.?”? 

Die an die Kapelle anschließende Loggia, »in delicatester, ro- 
manischer Architektur «°°° besitzt gegen den Hof eine zweige- 
schoßige Arkadenstellung, die sich im Erdgeschoß zu einer Halle, 
im ersten Stock zu einer tiefen Diele öffnet. | 67] Der große Dop- 
pelbogen ruht auf einer Säule mit romanischem Kastenkapitell 


[64] Nordseite, um 1906 
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[65] Burghof, 20. Juli 1908 
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[66] Kaschauer Domgang, 20. Juli 1908 
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aus Padua, die fünfachsige Bogenstellung darüber sitzt auf vier 
unterschiedlich gestalteten Säulen aus Mischio-Marmor, die bei- 
den äußeren besitzen aus Mailand stammende Basen in Form 

ruhender Löwen.’®! Wie am Söller, so wird auch hier das Motiv 
der großen Arkadenstellung von zwei Lisenen begrenzt und rah- 
mend hervorgehoben, die in einen von Wilczek selbst entworfe- 
nen Dreipassbogenfries mit figürlichen Reliefs münden; ein weit 

vorkragendes geschnitztes Pultdach schützt die offenen Arkaden 

vor Witterungseinflüssen.°®” Regelmäßig über die glatten Qua- 
derflächen verteilt finden sich insgesamt vierzehn unterschied- 
lich große, figürliche oder ornamentale romanische Reliefplatten 

bzw. -tondi.*** Die mit aufgestellten Grabplatten ausgestattete 

Halle im Erdgeschoß der Loggia dient zugleich als Vorhalle der Ka- 
pelle. Eine steinerne Rolandsfigur aus dem 11. Jahrhundert°** be- 
wacht das von in die Mauer eingelassenen Reliefs umgebene ro- 
manische Portal, das im Tympanon ein aus dreiunterschiedlichen 

Teilen zusammengesetztes Steinreliefder Maiestas Domini trägt; 

die Türflügel mit der geschnitzten Darstellung des Besuchs Mari- 
ens bei Elisabeth sind Kopien nach den berühmten Originalen in 

Irrsdorfim Flachgau.°®° [71] In der nordwestlichen Ecke der Halle 

liegt, durch ein Spitzbogenportal mit dem Wilczek-Wappen ge- 
kennzeichnet, der Eingang zur Familiengruft.°°‘ Hinter der Stirn- 
wand führt eine schmale Stiege in das Obergeschoß. 

Wie ein riesiger Pflock ist der Nordwestturm als Gelenk zwi- 
schen Loggia und Palas getrieben. Die Hofansicht des Palas do- 
miniert ein auf Kragsteinen ruhender, an den Balken reich mit 
Schnitzereien geschmückter Riegelbau, der sogenannte Maximi- 
liansgang, der von einem elsässischen Haus des 16. Jahrhunderts 
stammt.’®’ Wie an der Außenseite des Palas belichten kleine 
Dachgauben im Mauerwerk darüber die Stuben im zweiten Ober- 
geschoß. Durch die beiden Portale im Erdgeschoß des Palas ge- 
langt man in die Rüstkammer. 

Der große, von Buckelquadern eingefasste Spitzbogen, der den 
Hof überspannt und zugleich in einen äußeren und inneren Be- 
reich teilt, trägt den um 1450 entstandenen, bereits mehrfach er- 
wähnten Kaschauer Domgang.°*®® [66,70] Die mit reicher, filigra- 
ner Bauplastik versehene fünfachsige Arkadenstellung wurde, 
umgeben von vergleichsweise rohem Hausteinmauerwerk, auch 
hier wie ein monumentales Schau- und Schmuckstück präsen- 
tiert und suggeriert mit großer Geste über der relativ seichten 
Bogenlaibung beträchtlichen Tiefenraum; tatsächlich liegt hinter 
den in weiten Intervallen gesetzten Spitzbogen nur ein schmaler 
Gang, der gleichermaßen beengte Nebenräume erschließt. Un- 
ter dem großen Bogen liegt im Norden ein Portal, das zur vier- 
geschoßigen Hauptstiege führt.**° Auf der gegenüberliegenden 
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[6s] Portal zur Halle an der Südseite, vor 1898 


[67] Loggia im Burghof, vor 1898 
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Wand fasst eine in die Bogenwand eingelassene Inschrifttafel 
die Geschichte der Burg in aller Kürze zusammen: »Die Burg 
Kreuzenstein wurde im XII. Jhdt. von den Vormbachern auf ei- 
nem Praehistorischen Ringwalle erbaut, durch die Schweden 
MDGXLV zerstoert, seit MDCXCVIII im Besitze meiner Fami- 
lie wurde von mirMDCCCLXXIV bis MCMVI wiederaufgebaut. 
Hans Graf Wilczek. « 

Karl Fuchs bezeichnete im Jahr 1902 den Hof als »das intime 
Weichbild des ganzen Riesenwerkes«. In seiner Charakteristik, 
die auch Auskunft über die zeitgenössische Vorstellung von der 
mittelalterlichen Burg gibt, wird die vielgestaltige Architektur 
Kreuzensteins zum Sinnbild der mittelalterlichen Welt schlecht- 
hin: »Welch bunter Wechsel der Bilder! Überall scheinbare Un- 
regelmäßigkeit, überall sanft wirkende Kontraste und doch die 
warme Empfindung harmonischer Zusammenstimmung und des 
Gleichgewichtes der Massen. «°° Tatsächlich gelang es, ähnlich 
wie an den Außenfassaden, den Eindruck des wie durch Zufall his- 
torisch Gewachsenen mit einer Vielzahl an visuellen Effekten zu 
verbinden. Der Blick folgt den Vor- und Rücksprüngen der einzel- 
nen Trakte, gleitet in die unbestimmte Tiefe der Arkadenöffnun- 
gen und bleibt an den unzähligen plastischen Details förmlich 
haften. Es ist eine das Auge in höchstem Maße herausfordernde 
und zugleich befriedigende Architektur, die auf kleinstem Raum 
ein Maximum an Schauangeboten enthält. 


Der ovale Grundriss von Kreuzenstein sorgt für eine räumli- 
che Konzentration der einzelnen Bauteile und eine sequenzar- 
tige, im Rundgang um die Burg kontinuierliche Wahrnehmung 
des architektonischen Ganzen. Es sind vor allem starke Kont- 
rastwirkungen, die in ihrem Zusammenspiel die Architektur 


[69] Blick vom Obergeschoß der Loggia 
auf den Kaschauer Domgang, 1902 
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[70] Blick durch den Kaschauer Domgang, um 1908 
[71] Portal zur Kapelle, um 1906 
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von Kreuzenstein sowohl in der großen Form als auch im De- 
tail bestimmen: Ein wichtiges Merkmal ist die Zusammenstel- 
lung von Bauteilen mit unterschiedlichen stereometrischen 
Qualitäten. Die Westseite führt dies wohl am konsequentesten 
und eindrucksvollsten vor: Nordwestturm, Kapelle, Bergfried 
und Torturm sind hier so aufeinander bezogen, dass eine dyna- 
mische und abwechslungsreiche, sowohl im fotografischen Bild 
als auch räumlich äußerst wirksame Komposition entsteht - ein 
baukünstlerisches Mittel, das ähnlich auch im Burghof beobach- 
tet werden kann. Für Klaus Eggert »entsteht der Eindruck eines 
vertikalen Verschiebens von Flächen [...], manchmal sprunghaft, 
schießend. Dieses Verschieben macht die Bezüge der Teile un- 
ter sich und zum Ganzen mehrdeutig. «°”' Camillo Sitte lobt die 
»wohltuende Stetigkeit eines nicht gegliederten kräftig wirken- 
den Quadermauerwerkes, ohne irgend welche Störung durch den 
architektonischen Schulkram von Lesenen, Strebepfeilern, Maß- 
werken, Fialen und dergleichen. Auf dieser ruhigen Mauerfläche 
heben sich die günstig vertheilten reicheren Einzelheiten natur- 
gemäß sehr wirksam ab. «°°? Der Kontrast von glattem Mauer- 
werk und plastisch behandelten Abschnitten ist für die Wirkung 
der Architektur ebenso von Bedeutung wie die Gegenüberstel- 
lung geschlossener Flächen und stark raumhaltiger Öffnungen. 
So werden etwa der Söller, die Loggia und der Kaschauer Dom- 
gang als dreidimensional-räumliche und zugleich diaphane Ob- 
jekte aufgefasst, die Raum bilden und diesen zeigend erschließen. 
Diese Öffnungen sind umgekehrt aber auch Aussichtspunkte, die 
den Blick als architektonisch-räumliches Ereignis inszenieren. 
Der Söller bietet einen panoramaartigen Blick über das Wiener 
Becken, und von der romanischen Loggia blickt man auf den spät- 
gotischen Kaschauer Domgang und zurück.” Wie sehr solche 
Blickbezüge die architektonische Komposition Kreuzensteins 
bestimmen, wird auch in der zeitgenössischen fotografischen 
Interpretation durch Wilhelm Burger sichtbar. [69] 

An der spannungsreichen Gestaltung des Söllers [611] kann das 
Prinzip der räumlichen Verschränkung und der Schaffung von 
Tiefenraum und Plastizität durch die Verbindung unterschiedli- 
cher Ebenen gleichsam pars in toto nachvollzogen werden.’ Von 
der großen, von freistehenden Säulen getragenen - und dadurch 
gegenüber der umgebenden Wandfläche weitgehend verselbst- 
ständigten - Bogenöffnung deutlich zurückversetzt ist eine sehr 
viel kleiner dimensionierte vierachsige Arkadenreihe, hinter der 
sich das Dunkel der Halle ausbreitet. Korrespondierend und er- 
gänzend zu dieser vertikalen Staffelung und Schichtung wird der 
Raum auch horizontal stufenweise erschlossen: Vom Niveau der 
Halle führt der Weg über mehrere seitliche Stiegen bis hinab zum 
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Balkon in eine vorderste, exponiert vorkragende Ebene. Dem 
nicht genug, sind alle größeren Wandflächen nach einem wohl- 
überlegten System mit plastischen Akzenten versehen, die selbst 
der Ebene des Mauerwerks räumliche Spannkraft verleihen. 

Formal deutlich unterschieden wird zwischen überaus reich 
geschmückten repräsentativen Bauten und betont schlichten 
Wehranlagen - eine Unterscheidung, die nicht zuletzt auch der 
zeitgenössischen Differenzierung von »Monumentalbau« und 
»Zweckbau« entspricht, die hier ins Mittelalter zurückprojiziert 
erscheint. Die genaue Kenntnis der mittelalterlichen Architek- 
tur - vermittelt nicht zuletzt durch die reich illustrierten Publi- 
kationen von Viollet-le-Duc und Essenwein®®® - war eine wich- 
tige Voraussetzung für den Bau von Kreuzenstein, und erst mit 
dem Wissen über den Burgenbau des Mittelalters war es über- 
haupt denkbar, sich über die Beschränkungen des historisch 
Wahrscheinlichen hinwegzusetzen und im Gegenzug mit allen 
Mitteln die Bandbreite des Möglichen zu erproben, um Vergan- 
genheit visuell, haptisch und nicht zuletzt »authentisch« erfahr- 
bar werden zu lassen. Nur durch diese aufhistorischer Gewissheit 
aufbauende Unbekümmertheit konnte hier das Muster einer mit- 
telalterlichen Burg errichtet werden, das zugleich denkbar weit 
von allen realen Burgen des Mittelalters entfernt war.’”° 
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Mit derselben gestalterischen Konsequenz, dieam Außenbau kei- 
nen Hinweis auf die tatsächliche Entstehungszeit im 19. und frü- 
hen 20. Jahrhundert zu geben gewillt ist, wurden auch die weit 
über 60 Innenräume der Burg als Folge »authentischer« mittel- 
alterlicher Wohn-, Arbeits- und Repräsentationsräume gestal- 
tet. »Mit reichen Schätzen hat der Burgherr [...] das traute Heim 
in allen seinen Teilen bedacht, streng stilvoll, streng innerhalb 
der Grenzen, welche die Bau-Epochen anzeigen; dieses Prinzip 
ist in Hinsicht der Polychromie, der Skulpturen und der Einrich- 
tungsgegenstände, die aus aller Welt im Verlaufe vieler Jahre ge- 
sammelt wurden, festgehalten. «°? Die bis ins Detail durchge- 
stalteten und mit den Objekten der Sammlungen des Bauherrn 
gefüllten Innenräume präsentieren sich in einem logischen funk- 
tionalen Zusammenhang, der fıktiv oder potenziell ist. Gleich 
dem Außenbau erinnern die Innenräume Kreuzensteins, die Karl 
Fuchs als »wahre Kabinettstücke mittelalterlicher Burgenhäus- 
lichkeit« bezeichnete,’”® an von Menschen verlassene Schau- 
plätze von Historiengemälden. Es scheint, als sei hier die Abwe- 
senheit der Bewohner der Burg durch ein Übermaß an Dingen 
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kompensiert worden - die Dinge, und nicht die Menschen, sind 
in ihrer Fülle und Präsenz die eigentlichen Bewohner. 

Kreuzenstein wurde von Beginn an auch als Aufbewahrungs- 
ort für die Sammlungen Wilczeks konzipiert, und bereits 1893 be- 
fanden sich Teile davon in den fertiggestellten Räumen.°”’ Durch 
die Wahl der Burg als Aufstellungsort erhielten die Gegenstände 
eine über ihren Wert als Einzelobjekte hinausgehende Bedeu- 
tung: Gemälde, Zeichnungen und Drucke, Skulpturen, Möbel 
und Glasgemälde, Bücher, Kunstgewerbe und nicht zuletzt um- 
fangreiche Bestände an historischem Hausrat sollten dazu dienen, 
eine Burg des Mittelalters mit aller gebotenen Vollständigkeit, ja 
Überfülle auszustatten. 

Die Sammlungen Wilczeks sind bis heute fester Bestandteil 
der Inszenierung von Kreuzenstein als mittelalterliche Burg; ihre 
Objekte gewährleisten - wie die in die Architektur integrierten 
Spolien - die Authentizität des Gezeigten und bürgen in ihrer ge- 
ballten Präsenz für eine Dominanz historischer Materialität ge- 
genüber den neu geschaffenen Bauteilen und Innenräumen. Erst 
durch das Arrangement der überreichen Sammlungen, die in die- 
ser Form auf keiner Burg des Mittelalters anzutreffen gewesen 
wären, wirkt Kreuzenstein wie der erst kürzlich von seinen Prot- 
agonisten verlassene Schauplatz eines historischen Romans. Die- 
ser Schauplatz sei im Folgenden näher inspiziert. 


Die KAPELLE, für Gamillo Sitte das künstlerische »Gentrum des 
Ganzen «*°, ist in Architektur und Ausstattung der mit Abstand 
prominenteste Raum der Burg, »von so eigenartiger Erfindung 
und Durchführung, dass man es nicht empfindet, hier einem 
Werke neuester Zeit gegenüber zu stehen. «°°! Der klar struktu- 
rierte Kernbereich des Kapellenraumes besteht aus einem ein- 
schiffigen, einjochigen Langhaus und einem Chorpolygon mit 
%%-Schluss. [72 Il Im Bereich der Apsis fand man beim Wiederauf- 
bau - im Gegensatz zum Langhaus - Anhaltspunkte für eine Re- 
konstruktion des ursprünglichen Zustandes der mittelalterlichen 
Burgkapelle [39-41]: Deruntere Wandbereich des Polygons sowie 
zwei Strebepfeiler waren erhalten geblieben, woraus auch auf die 
ursprünglichen Abmessungen der Fensteröffnungen geschlossen 
werden konnte. Wie in anderen Bereichen der Burg wurde auch 
beim Chor der Kapelle direkt auf den überkommenen Ruinen- 
bestand aufgebaut und dieser sichtbar in den Neubau integriert. 
Dem spätgotischen Chor antworten die früh- und hochgotischen 
Formen des Langhauses mit seiner reichen Bauplastik. Im Ver- 
gleich zum Chor ist das Langhaus, für das keine Vorgaben im auf- 
gehenden Mauerwerk berücksichtigt werden mussten, aufwän- 
dig gegliedert: Gebündelte Runddienste mit Knospenkapitellen 
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in den Ecken und entsprechende Konsolen an den Längsseiten 
tragen das sechsteilige Kreuzrippengewölbe. Die Wandflächen 
sind durch tiefe Nischen und Bogenstellungen geöffnet, wodurch 

sich um den Kernbau eine deutlich artikulierte zweite, dunklere 

Raumschicht legt - ein bereits vom Außenbau bekanntes Gestal- 
tungsmittel. DieSüdwand des Langhauses öffnet sich in zwei brei- 
ten Spitzbogenstellungen, die von einer Säule mit romanischem 

Kapitell aus »der ältesten Basilika in Padua «°? getragen werden, 
zu einer halbrunden Seitenkapelle. [75 1] Die Kuppelkalotte die- 
ses»byzantinisch «anmutenden Raumes, der zugleich als ältester 
Teil der Kapelle ausgewiesen ist, schmückt ein Mosaik des venezi- 
anischen Mosaizisten Conte Giovanni Morolin, eine Kopie der Ma- 
donna der Ostkuppel von San Marco in Venedig, flankiert von zwei 

Engeln nach Motiven aus dem »Jüngsten Gericht« in der Kathe- 
drale von Torcello.*°* Mittigim Boden markiert eine massive Por- 
phyrplatte mit dem Wappen der Familie Wilczek den Eingang zur 
darunterliegenden Gruft.*°* [so] Das Gitter, das die Gruftkapelle 

vom Kirchenschiff trennt, wurde vom Bauherrn selbst nach einem 

bei Viollet-le-Duc abgebildeten Gitter in St. Denis in Paris entwor- 
fen.*°> Im Obergeschoß der Nord- und Südwand des Langhauses 

öffnen sich von Spitzbögen überfangene Biforen zum schmalen, 
einfach gewölbten Sängerchor und dem deutlich größeren Ora- 
torium || 76, 811, das über einem trapezförmigen Grundriss eine 

bemerkenswerte Gewölbeform aus kräftigen Rippendreistrah- 
len mit Birnstabprofilen aufweist. Die reliefierten Schlusssteine 

zeigen, wie am Nordwestturm, Wappen ehemaliger Besitzer der 
Burg.*% Die Segel der Wölbung sind mit figürlichen Darstellun- 
gen auf Goldgrund bemalt. Auch der im Westen liegende Orgelchor 
ist räumlich vom Langhaus abgesetzt. || 79 ]| Er besitzt ein deutlich 

höheres Gewölbe, das sich an den Dimensionen des großen West- 
fensters orientiert.” Insgesamt ist die von der Romanik bis zur 

Spätgotik reichende Formensprache dieses Raumes mit Absicht 

gewählt: Innerhalb der fiktiven Baugeschichte der Burg wird da- 
mit eine sukzessive Entstehung der Kapelle von ihren Ursprün- 
gen im 12. (Seitenkapelle, Gruft), über den Ausbau im 13. (Lang- 
hauswände) und 14. (Langhauswölbung) bis zur Fertigstellungim 

15. Jahrhundert (Chor) zum Ausdruck gebracht. 

In der Kapelle hat sich der ganze Reichtum der Sammlungen 
Wilczeks bis heute wohl am vollständisgten erhalten.*°® Der Flü- 
gelaltar [73,74] wurde vom Bildhauer Johann Grissemann aus 
Imstin Tirol aus nicht weniger als 47 Teilen unterschiedlicher Her- 
kunft zusammengesetzt und steht beispielhaft für das in Kreu- 
zenstein angewandte Verfahren der Kombination und Kompila- 
tion heterogener Fragmente.*0? Wesentlich für die Raumwirkung 
sind die Glasgemälde in den Apsisfenstern und im Westfenster.*!° 
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[72] Blick vom Oratorium in die Kapelle, 1892 [73,74] Flügelaltar in geschlossenem und 
[75] Kruzifix, 24. Juli 1898 geöffnetem Zustand, September 1896 
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[76] Chorgestühl im Oratorium, 28. Oktober 1901 
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[77] Nordwand der Kapelle, 27. Juli 1910 
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[78] Seitenkapelle, vor 1898 
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[s1] Fenster im Oratorium mit Glasgemälden aus 


Beelitz/Mark Brandenburg, um 1900 


16. Juni 1898 


[sol Gruftaltar, 14. Oktober 1895 
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[79] Orgelempore 
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Jene des Chores (aus dem 14. Jahrhundert) stammen zum Teilaus 
der 1853/54 abgebrochenen Kapelle der Grazer Burg und stellen 
Szenen aus der Vita Christi und Apostelfolgen dar.*'' Die hochgo- 
tischen Glasgemälde des Westfensters | 79] gelangten aus einem 
Kloster in der Nähe des damals ungarischen, heute slowakischen 
Kistapolcsány/Topoläanky in die Sammlungen Wilczeks.*'? Das 
Orgelgehäuse ist eine vereinfachte Kopie der aus dem 15. Jahrhun- 
dert stammenden Orgel von Kiedrich im Rheingau.*'? Im Orato- 
rium, dessen frühgotische, heute nicht mehr in situ vorhandene 
Glasgemälde aus Beelitz in Brandenburg stammten [ sı],stehtbis 
heute ein großes, wiederum aus mehreren Teilen zusammenge- 
setztes Chorgestühl, das möglicherweise Familienmitgliedern 
vorbehalten war, in jedem Fall aber den besonders ausgezeichne- 
ten Sitzplatz einer hochgestellten Persönlichkeit markiert. 

Darüber hinaus ist der Kapellenraum mit zahlreichen Skulp- 
turen, Reliefs und liturgischem Gerät ausgestattet; das histori- 
sche Inventar verzeichnet nicht weniger als 131 Objekte, und al- 
lein im Oratorium waren 295 weitere Gegenstände aufgestellt.** 
Auffällig sind die vielen, meist mit qualitätvollen Schnitzereien 
geschmückten Zunftstangen, deren eine als Erinnerung an die 
Polarexpedition die Fahne des Schiffes »Isbjörn « trägt.^ Den 
Triumphbogen schmückt ein bedeutender spätgotischer Kruzifi- 
xus,*!° [75] ander Westwand unter der Empore hängt über einem 
Tiroler Chorgestühl von 1475 ein weiterer, aus der Heiligblutkir- 
che in Friesach stammender Gekreuzigter des 14. Jahrhunderts.*"” 
An der Nordseite des Langhauses [| 77] drängen sich die plastischen 
Arbeiten aneinander: In der Taufnische steht ein von Löwen getra- 
genesromanisches Taufbecken aus Italien, in die Wand darüber ist 
ein frühchristliches Reliefaus parischem Marmor aus der Gegend 
von Padua eingelassen.** Auch die Schutzmantelmadonna im 
Tympanon des Portals ist eine italienische Arbeit.*'? Beim Blick- 
fang der Nordwand handelt es sich indes um eine Kopie: Die be- 
rühmte, bis heute im Stift St. Florian aufbewahrte Ritterfigur aus 
der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts konnte Wilczek offenbar 
nicht für seine Sammlungen erwerben und musste sich mit einer 
Steingusskopie begnügen.*?° Die zentrale Positionierung dieser 
monumentalen idealisierenden Darstellung eines miles christia- 
nus zeugt emblematisch von der wichtigen Rolle, die der mythi- 
schen Gestalt des Ritters in der Konzeption von Kreuzenstein 
zukommt.” 

Als Sitte 1898 die erst kurz zuvor fertiggestellte und noch nicht 
endgültig eingerichtete Kapelle beschrieb, beeindruckte ihn die 
»weihevolle Stimmung« und das »Ungewöhnliche und in der neu- 
eren Kunst einzig Dastehende des hier Erreichten «*?? über alle 
Maßen: »Dasjenige, was zuerst den Blick fesselt, ist der Hochaltar 
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mit seiner nächsten Umgebung. Eine Symphonie von Farbe und 
Helldunkel, das ist der erste Eindruck und es ist auch das letzte 
Wort, das man mit Bewusstsein darüber ausspricht nach Kennt- 
nisnahme aller Einzelheiten und aller Hilfsmittel, welche hier an- 
gewendet wurden, dieses Meisterstück zu schaffen. «°° 

Die räumlich, künstlerisch und inhaltlich zentrale Position 
der Kapelle bliebe ohne den Zusammenhang mit der darunterlie- 
genden Gruft unverständlich. Die Kapelle dient dem Gedenken 
an verstorbene Familienmitglieder und ist so auch ein Familien- 
denkmalim Gewand eines Sakralraumes: »Das Hauptanliegen der 
Kreuzensteiner Kapelle besteht daher kaum in der Weckung reli- 
giöser Gefühle, nicht einmal mehr primär der Sakralisierung der 
Historie, es kommt zu einer ‚Profanierung« des ideellen Gehaltes 
des Sakralraumes. «*** Im Reichtum ihrer Ausstattung wird die Ka- 
pelle zu einem Museum mittelalterlicher sakraler Kunst und ist 
durch die Verbindung mit der Gruft zugleich auch ein Angelpunkt 
für die Interpretation der gesamten Anlage. Das anfängliche Vor- 
haben des Bauherrn, in ruinösem Umfeld lediglich die Kapelle als 
sichtbares Monument der Familie wieder zu errichten, wurde im 
weiteren Verlauf durch den vollständigen Neubau der Burg über- 
lagert. Das ursprüngliche Projekt einer religiös grundierten Fami- 
lienmemoria, wie es im Bau von Gruft und Kapelle zum Ausdruck 
kommt, erhielt einen neuen Kontext und wurde Teil des Gesamt- 
konzepts der historischen Rekonstruktion und Inszenierung ei- 
ner mittelalterlichen Burg. Der religiöse Charakter der Kapelle ist 
- wie die gesamte Burg- in erster Linie bildhaft zu verstehen. 

In den heute nicht mehr zugänglichen Nebenräumen der Ka- 
pelle muss dem Besucher dereinst der umfassende, bis ins schein- 
bar Nebensächliche reichende Gestaltungswille des Bauherrn 
deutlich geworden sein. Die Sakristei im Erdgeschoß des Berg- 
frieds [[ 82, 83] bezeichnete Camillo Sitte aufgrund der Kostbar- 
keit der Objekte als wahren »Museumsraum«: »An den Wänden 
ist eine Fülle von Reliquiaren auf Consolen angebracht, die Rip- 
penträger gehörten vordem einer zerstörten Kirche am Inn; die 
Piscina ist altitalienisch; der Ofen zwar neu, aber alten, auf Kreu- 
zenstein gefundenen Kacheln nachgebildet; ein kleiner Kasten 
für Kirchengeräthe befand sich früher in der Sammlung des Bild- 
hauers Hanns Gasser «; das »Prachtstück der Sammlung « bildete 
ein - wie zahlreiche andere Möbel und Einrichtungsgegenstände 
stark ergänzter - Paramentenschrein aus Tamsweg von 1455.45 
In der über der Sakristei gelegenen Pfaffenstube | 85, sc] und der 
Glöcknerstube || s+]] einen Stock höher, einem der Lieblingsräume 
des Bauherrn, *° setzte sich der Reigen von kostbaren Ausstat- 
tungsstücken fort. Die Pfaffenstube enthielt »einen Schrank 
des XV. Jahrhunderts aus Klagenfurt [...]; ein wohlerhaltenes, 
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interessantes gothisches Bett; ein Relief des heiligen Marcus 
aus Süddeutschland; einen Betschemel mit italienischem Trip- 
tychon; in der Fensterecke einen alten Armstuhl; einen alten 
gusseisernen Ofen aus der Hofapotheke von Innsbruck; in den 
Wandnischen eine kleine Bibliothek aus durchwegs merkwürdi- 
gen alten Bänden zusammengesetzt. Die Wand- und Deckenver- 
täfelung ist aus altem Holz neu zusammengefügt und fällt dabei 
der schön geschnitzte und bemalte alte Durchzug besonders auf. 
Der Vorplatz ist mit alten Fliesen ausgelegt, aus der Nicolauskir- 
che in Korneuburg. «*”” 


Die PROFANEN HAUPTRÄUME der Burg sind im Palas konzent- 
riert. Das gesamte Erdgeschoß des im Grundriss leicht konvex ge- 
krümmten Traktes nimmt die Waffensammlung ein, »und zwar 
so, wie vermuthlich die Rüstkammern im Mittelalter angeordnet 
waren, nicht decorativ, sondern wie zum Gebrauch. «*?® Die Rüst- 
kammer wird durch Gurtbögen in fünfJoche unterteilt; vier da- 
von sind kreuzgratgewölbt, eines ist durch ein auf Tierkopfkon- 
solen ruhendes, weit heruntergezogenes Sternrippengewölbe 
mit einem aus einem Seilknoten gebildeten Schlussstein beson- 
ders ausgezeichnet. |[s7, ss] Darüber sind mit dem Großen Saal, 
der Jagdkammer und dem Fürstenzimmer die Wohn- und Repräsen- 
tationsräume angeordnet. Zwei Stiegenanlagen erschließen die 
Obergeschoße des Palas. Eine schmale Stiege an der Rückwand der 
Loggia bildete bis zur Errichtung des Stiegenhauses im Osten den 
einzigen Zugang zu den Räumen im ersten Stock. Deren Anlage 
und Reihung sind offensichtlich dieser Erschließung geschuldet, 
denn nur in der Gehrichtung von West nach Ost - und nicht vom 
repräsentativen Hauptstiegenhaus aus - lässt sich die Raumfolge 
im ersten Stock als schlüssige Sequenz unterschiedlich gestalte- 
ter Interieurs erfahren. Auch die Einrichtung und Möblierung mit 
den jeweiligen Haupt- und Schaustücken, die wiederum an Büh- 
nenbauten oder Filmsets gemahnende Inszenierung der Räume, 
rechnet mit einem sich in diese Richtung bewegenden Betrach- 
ter, dem in jedem Raum neue, zu eindrucksvollen »Bildern « zu- 
sammengestellte Interieurs vorgeführt werden. Auch in den Foto- 
grafien Wilhelm Burgers sind diese Räume in der Regel von einem 
Standpunkt aufgenommen, der jenes perfekte Bild einfriert, das 
sich dem Besucher beim Eintreten in die Räume bietet. Sucht man 
die Räume hintereinander aus der entgegengesetzten Richtung, 
durch das Stiegenhaus im Osten auf, entsteht dagegen der Ein- 
druck, sie durch die Hintertüre zu betreten. 

Das Entree zu den Räumen im Palas bildet das Obergeschoß der 
Loggia, von dem aus in die entgegengesetzte Richtung auch der 
Orgelchor, der Sängerchor und das Oratorium der Kapelle erreichbar 
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sind. Nach Überwinden der engen Stiege bietet sich dem Besu- 
cher hier der Blick durch die Rundbogenstellungen der Loggia auf 
den von den Arkaden des Kaschauer Domgangs begrenzten inne- 
ren Burghof. Hinter der Halle liegt gegen Westen das Parzivalzim- 
mer. [39] Der Raum ist dabei weniger als fiktiver Aufenthaltsort 
des Helden in Wolfram von Eschenbachs Epos zu interpretieren, 
sondern verweist aufgrund des entschieden spätgotischen Cha- 
rakters seiner Ausstattung und Ausmalung viel eher auf die Re- 
zeption des Parzival-Stoffes am Ende des Mittelalters, insbeson- 
dere in der Zeit Kaiser Maximilians I. und stellt damit gleichsam 
die Bezüge zwischen hochmittelalterlichem und spätmittelalter- 
lichem Rittertum aus.’ Damit ist hier eine weitere Spur zu ei- 
nem tieferen Verständnis Kreuzensteins zu finden, das als Modell 
einer Burg des Mittelalters auch seinen idealen literarischen Ge- 
stalten - hier vermittelt durch die wiederum historisierend-re- 
trospektive Betrachtung des Spätmittelalters - Unterkunft gibt. 
Zurück in der Loggia, erreicht man zunächst die im Nordwest- 
turm gelegene sechseckige, kuppelgewölbte, mit ornamentierten 
Bodenfliesen und einem offenen Kamin ausgestattete Vorhalle 
des Großen Saales, deren aus Zirbelholz geschnitzte Vertäfelung 
aus Thüringen stammt.*?° In einem der Fenster des um einige 
Stufen erhöhten Erkers, von dem aus eine Türe in die darüber- 
liegende Herrenstube (siehe unten) führt, erinnert eine Wappen- 
scheibe an den Besuch des deutschen Kaisers Wilhelm II. im Jahr 
1906.*?! Durch einen von Säulen getragenen Rundbogen tritt der 
Besucher aus der Vorhallekommend aufeine aus Nürnberg stam- 
mende hölzerne Estrade,*°* die einen Einblick in den ein halbes 
Geschoß tiefer liegenden profanen Hauptraum der Burg eröffnet. 
[90,91] Der längsrechteckige, dreieinhalb Joche umfassende Saal 
wird von einem Tonnengewölbe mit aufgesetzten Schlingrippen 
überspannt, das auf seitlichen Wandpfeilern ruht. Wie die Ka- 
pellenwände durch tiefe, nischenartige Blendarkaden gegliedert 
sind, so werden hier die Längswände durch Wandpfeiler rhyth- 
misiert, die an der nördlichen Außenwand zu tiefen Fensterni- 
schen erweitert sind. Die Erinnerung an Benedikt Rieds Wladis- 
lawsaal auf der Prager Burg, die sich beim Anblick dieses Raumes 
trotz aller gravierenden Unterschiede einstellt, war vom Bau- 
herrn gewünscht.*** Die Wände sind mit Holz vertäfelt, auch der 
Boden ist aus Holz. Beherrschendes Ausstattungsstück ist der an 
der Ostwand zwischen zwei - wie zur Kontrastwirkung auffäl- 
lig klein dimensionierten - schulterbogigen Portalen aufgestellte 
monumentale sogenannte Sakristeischrank aus Neustift bei Bri- 
xen, eines der bedeutendsten Werke spätgotischer Möbelkunst, 
der ursprünglich als Heiltumsschrein gedient hatte.*** Der große 
Ofen mit figürlichen Kacheln an der südlichen Saalwand ist die 
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Nachbildung eines Ofens aus dem Augustiner-Chorherrenstift 
Waldhausen im Mühlviertel.** An den Wandpfeilern sind lebens- 
große mittelalterliche Holzskulpturen heiliger Ritter auf Kon- 
solen aufgestellt, die Wände sind mit niederländischen Tapisse- 
rien des 16. Jahrhunderts geschmückt.*?° Die profane Funktion 
des Saales steht im Gegensatz zu seiner Architektur und Ausstat- 
tung, die nicht zufällig starke Assoziationen zu spätgotischen Sa- 
kralräumen weckt: Das Gewölbe, die Heiligenfiguren und der wie 
ein Retabel am Ende des Raumes aufgestellte Schrank mit sei- 
nem an einen Flügelaltar gemahnenden Gesprenge (in das zudem 
eine Kreuzigungsgruppe integriert ist) sakralisieren gleichsam 
den Saal und damit letztlich auch die diffuse, weil allgemein-un- 
verbindlich gehaltene Idee vom mittelalterlichen Rittertum, die 
sich in diesem Interieur materialisiert. 

In der auf den Saal folgenden Jagdkammer, die einen unregel- 
mäßigen sechseckigen Grundriss besitzt, wird das Bandrippen- 
gewölbe von figürlichen Wandkonsolen und einer exzentrisch 
positionierten Säule getragen, deren gedrehter Schaft aus rotem 
Salzburger Marmor eine Rübe, das Wappenzeichen der Familie 
Keutschach, und die Jahreszahl 1510 trägt. [92,93] Die Wand- 
vertäfelung, auf der Jagdwaffen und Jagdgerät dekorativ verteilt 
sind, besitzt als Abschluss einen umlaufenden Stickereistrei- 
fen mit dem Wahlspruch der Familie Borromeo.**’ In der zeitge- 
nössischen Interpretation Alfred Walchers von Molthein ist die 
Jagdkammer ein Monument ritterlicher Tugenden im Zeitalter 
Kaiser Maximilians I., wird die Jagd, bei der sich »die ideale phy- 
sische und geistige Kraft der deutschen Nation « geäußert habe, 
zum Symbol einer verlorenen Gesellschaftsordnung, zum Kon- 
trastbild einer von Werteverlust geprägten Gegenwart: »Die ko- 
lossale Ausbildung der männlichen Tugenden, die große Treue 
zu dem Lande, die Anhänglichkeit an das Oberhaupt des Staates 
und eine fest im Volke eingewurzelte Religion waren die wich- 
tigsten Pfeiler dieser nationalen Stärke; zugleich aber auch die 
Grundlagen, ohne die eine Kunstanschauung nicht denkbar, ein 
Kunstausdruck des Volkes nicht möglich gewesen wäre. Wir ha- 
ben hiefür einen Beweis in unseren Tagen, wo der Sozialismus 
als Gegner der historischen Bildungen des Staates, der nationa- 
len Monarchie und der Kirche den Kunstbestrebungen den Bo- 
den entzieht und solche eigentlich bereits unmöglich gemacht 
hat. Der Sozialismus ist der Würger sämtlicher Ideale und somit 
auch jeder Kunstanschauung im Volke. «*?® 

Über ein kleines, holzgetäfeltes und mit Schränken ausge- 
stattetes Ankleidezimmer“* führt der Weg in das als Schlaf- und 
Wohnraum ausgestattete Fürstenzimmer.** 194,95] Die Wände 
des annähernd quadratischen, vollständig mit Holz verkleideten 
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[s4] Glöcknerstube im [82] Schrank für Altargeräte in der Sakristei, 1893 
Bergfried, 25. August 1897 [83] Schrank aus Tamsweg in der Sakristei, 1893 
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[s5] Nordwand der Pfaffenstube im Bergfried, 29. Juli 1895 
[s6] Westwand der Pfaffenstube, 6. September 1895 
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[s7] Sammlung von Schwertern [ss] Rüstkammer, 1912 
in der Rüstkammer, 1912 
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[s9] Parzivalzimmer gegen Norden, 26. Juli 1898 
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sol Großer Saal gegen [91] Großer Saal gegen 
Westen, 1903 Osten, 1903 
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[92] Jagdkammer, um 1906 
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[93] Vertäfelung der [94] Fürstenstube gegen Westen, 1904 
Jagdkammer, um 1906 
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[95] Fürstenstube, 1904 
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Raumes schmücken auch hier in die Täfelung eingelassene Tapis- 
serien des 16. Jahrhunderts, die Fensternischen sind mit durch- 
brochen geschnitztem Maßwerk vertäfelt, eine hölzerne Kasset- 
tendecke schließt den Raum ab. Höhepunkt der Ausstattung ist 
ein spätgotisches Kastenbett aus Tirol.** 

Durch die schlichte Hauskapelle mit einem Triptychon Hans 
Canons, dem sogenannten »Stiftungsbild « der Familie Wilczek,**? 
erreicht man das große, fünfgeschoßige Stiegenhaus, das am Au- 
ßenbau durch einen eigenen turmartigen Trakt hervorgehoben 
wird. Es besitzt eine komplexe räumliche Organisation: Durch- 
gehend zweischalig konzipiert, setzt es im Parterre in einem ok- 
togonalen, von Säulen getragenen zentralen Vestibül mit Stern- 
rippengewölbe an und führt dann zunächst in der äußeren Raum- 
schicht um dieses Vestibül herum in den ersten Stock. [97] Von 
hier an bis zum obersten Stockwerk ist in das durchgehende 
struktive Gerüst des oktogonalen Säulenkranzes eine an der Un- 
terseite mit Reliefs geschmückte Wendeltreppe aus dem Jahr 1555 
eingestellt, die von Wilczek aus dem Besitz der Grafen Schönborn 
in Schloss Göllersdorf erworben wurde.**? Über diese Treppe er- 
reicht man im (heute nicht mehr zugänglichen) Zwischenge- 
schoß über der Hauskapelle die im maurischen Stil gehaltene Ba- 
destube mit Fresken nach Motiven der Wenzelsbibel, in der einst 
die maurische Badewanne, ein Hauptstück der Sammlungen, auf- 
gestellt war.*** [96] 

Das Stiegenhaus endet im (heute ebenfalls unzugänglichen) 
obersten Stockwerk in einem offenen Dachstuhl. Der große Ka- 
min besitzt spätgotische figürliche Steinsockeln »aus einem Bau- 
erngarten in Sigmundsherberg « in Niederösterreich ;** auf dem 
Dachbalken ist eine Verkündigungsgruppe angebracht. [93] Alle 
Holzteile dieses Raumes wurden beim Brand im Jahr 1915 schwer 
beschädigt und präsentieren sich bis heute im verkohlten Zu- 
stand. Vermutlich von diesem Raum aus erreichte man die mit 
mittelalterlichen Textilien sowie italienischen Majoliken und 
deutschen Fayencen ausgetattete Samtstube oder Feine Kam- 
mer**° [99] sowie vierzehn Schlafkammern.**’ Auf das anschlie- 
Bende Herrenschlafgemach || 1001, in dem neben einem spätgoti- 
schen Kastenbett aus Südtirol**® vor allem Siegburger Keramik 
aufbewahrt wurde,** folgt die Herrenstube im Nordwestturm. 
[101-103] Zusammen bilden sie eine Art privates Appartement 
des Burgherren, das der Öffentlichkeit im Gegensatz zum Groß- 
teil der übrigen Räume zu Lebzeiten Wilczeks wohl niemals zu- 
gänglich war.*°° Als Kontrast zu den schlichten holzgetäfelten 
Schlafkammern ist die Herrenstube, eine der bemerkenswertes- 
ten Raumschöpfungen der Burg, ganz in Steinmetzarbeit ausge- 
führt. Einmal mehr führt hier das Spiel mit unterschiedlichen 


Interieurs 


Wandschichten und Raumebenen zu einem forciert raumhalti- 
gen architektonischen Aufbau: Der dreieckigen Grundform des 
Turmes ist der sechseckige Raum derart eingeschrieben, dass die- 
ser an jeder zweiten Seite durch im Grundriss trapezförmige An- 
räume erweitert wird, die sich am Außenbau aber nur durch die 
Fensteröffnungen abzeichnen. Dreiviertelsäulen mit Knospen- 
kapitellen tragen die Rippen des steinernen Gewölbes, dessen 
Felder mit plastischem Rankenwerk - nach einem mittlerweile 
zerstörten mittelalterlichen Vorbild aus Friesach - gefüllt sind.*°' 
Die Schildrippen wiederum werden von kleinen Dreiviertelsäu- 
len getragen, die aufder Höhe der Deckplatte der größeren Säulen 
ansetzen, und ebenfalls Knospenkapitelle besitzen. In eine der 
beiden fensterlosen Wände ist die Eingangstüre eingeschnitten, 
die zweite trägt einen plastisch dekorierten Kaminmantel. Ein 
erhöhter Erkerplatz, von dem sich die Aussicht auf Klosterneu- 
burg und Wien bietet, ragt zugleich als Kanzel in den Raum. Die 
ursprüngliche Einrichtung des als intimes Interieur eines Samm- 
lers inszenierten Raumes bestand aus einer zentralen Sitzgruppe 
mit Diwan und Teppichen; in die Fenster waren zum Teil mittelal- 
terliche Glasgemälde eingesetzt, Regale an den Wänden dienten 
der Aufbewahrung von Waffen und europäischem, arabischem, 
asiatischem und präkolumbischem Kunsthandwerk,*°? von der 
Decke hing ein gotischer Luster und über der Eingangstüre war 
Viktor Stauffers Porträt des deutschen Kaisers Wilhelm II. ange- 
bracht, ein unübersehbares Zeichen von Wilczeks Wertschätzung 
für den Monarchen.*°° 

Die Herrenstube zeigt, in welchem Ausmaß hier lange tra- 
dierte und etablierte frühneuzeitliche Wohnvorstellungen in die 
rekonstruierte mittelalterliche Lebenswelt rückprojiziert wur- 
den: Als intimer Rückzugsort des gelehrten Hausherrn, der sich 
dort mit erlesenen Objekten umgibt - oder vorgibt, dies zu tun -, 
steht die Herrenstube in der Tradition des Studiolos der italieni- 
schen Renaissance.*°* Zugleich erinnert das Vorhandensein eines 
geschlechtsspezifisch kodierten Raumes aber auch an jene »Her- 
renzimmer«, die fixer Bestandteil der bürgerlichen Wohnung des 
19. Jahrhunderts waren. Der modische Diwan in der Raummitte, 
in der Wohnung des Historismus ein unverzichtbares Requisit ori- 
entalischer, exotischer Phantasien, zeigt nachdrücklich, dass hier 
der Anspruch auf Rekonstruktion einer fiktiven Vergangenheit 
in Kontakt bzw. Konflikt mit ausgesprochen gegenwärtigen Vor- 
stellungen von wohnlichem Komfort und der angemessenen Aus- 
staffierung der unmittelbaren Lebensumgebung geriet. Über die 
Persönlichkeit Wilczeks verrät allerdings auch dieser privateste 
Raum der Burg so gut wie nichts; seine Privatheit wirkt wie für 
den Fotografen arrangiert. 
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[96] Maurische Fayence-Wanne in der [98] Oberer Abschluss der Stiege, 1911 
Badestube, 1909 
[97] Stiege im ersten Stock gegen Osten, 1906 
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[99] Samtstube, um 1906 
[100] Ostwand der Herrenschlafstube, 6. Oktober 1900 
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[101] Herrenstube gegen Westen, Oktober 1901 
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[102] Herrenstube gegen Norden, 7. Oktober 1901 
[103] Herrenstube gegen Nordwesten, 4. Oktober 1901 
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[104] Halle gegen Westen, 1913 
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[105] Bibliothek gegen Osten, 30. September 1901 
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Den denkbar stärksten Kontrast zu elitären Räumen wie der 
Herrenstube im Nordwestturm und zugleich ihr unausgesproche- 
nes Pendant im Gleichgewicht der Hierarchien bildete die mit 
nicht geringerer Sorgfalt eingerichtete, neben Stallungen und La- 
gerräumen liegende Gesindestube im äußeren Bereich des Burg- 
hofes. [111] Hier zeigt sich, dass zur dreidimensionalen Reani- 
mation des Mittelalters in Kreuzenstein auch die wirkungsvolle 
Reinszenierung längst überholter Machtstrukturen der Feudal- 
zeit zählte. 


In den im Süden liegenden Trakten waren vor allem RÄUME FÜR 
DIE SAMMLUNGEN untergebracht. Die dem Söller vorgelagerte 

Halle im Parterre des Bibliothekstraktes ist reich mit figürlicher 
Bauplastik und Skulpturen ausgestattet. Der Boden ist mit mit- 
telalterlichen Grabsteinen, Wappen und Hausmarken aus Krems 

und Stein gepflastert, an den Wänden waren weitere Grabsteine 

aufgestellt sowie nicht weniger als 27 mittelalterliche Steinre- 
liefs eingemauert.*°° Die Holzdecke wird von einem mächtigen, 
10 Meter langen Unterzug aus Schloss Biebersburg/Cerveny Ka- 
men in der heutigen Slowakei getragen.*°° Die Westwand durch- 
bricht wirkungsvoll eine ins Obergeschoß führende Stiege, die 

in einer Ecke als offene Spindel hervortritt und damit auch hier 
Raumgrenzen durch eine diaphane Struktur erweitert. [104, 1061] 

Der Entwurf zu dieser Stiege stammt nachweislich von Wilczek 
selbst.*”’ Die Große Bibliothek im ersten Stock ist als zweischiffi- 
ger, fünfjochiger Saal ausgebildet. Sein kräftiges Bandrippenge- 
wölbe wird von vier gedrehten Säulen aus rotem Marmor getra- 
gen, deren mit Prophetenbüsten geschmückte Kapitelle Wilczek 
in einem Garten in Braunau entdeckt hatte.*°® [105] Die nörd- 
liche Wand öffnet sich in großen zweiteiligen Fenstern zum in- 
neren Burghof, die südliche besitzt in spitzbogigen Öffnungen 

erhöhte Arbeitsplätze, die als spätgotische hölzerne Vortrags- 
kanzeln in den Bibliotheksraum ragen - wie in anderen Räumen 

der Burg kommt es also auch hier zur Einschaltung einer zwei- 
ten Raumschicht, die dem Hauptraum Substanz und Tiefe verlei- 
hen und den Reichtum an räumlichen Eindrücken verstärken soll. 
Die Gewölbesegel sind mit Grisaillen ausgemalt, die in jedem Joch 

vier Büsten von Künstlern, Humanisten und Wissenschaftlern der 
Zeit um 1500, durch Rankenwerk miteinander verbunden, vor- 
stellen.*°? Die Bibliothek von Kreuzenstein war nicht Museum, 
sondern vor allem Forschungsstätte, in der namentlich der Bib- 
liothekar Joseph Strobl seine Publikationen verfasste.*°® Das an- 
schließend an die Bibliothek untergebrachte Archiv [107] enthielt 
die Urkundensammlung der Familie Wilczek, aber auch die Akten 

zur Herrschaft Kreuzenstein, für deren Bearbeitung ein eigener 
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[106] Halle gegen Osten. 
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[108] Küche, um 1906 [n0] Alchimistenstube, 1909 
[109] Erste Bilderkammer, 1904 
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[ıı] Gesindestube, um 1906 [112] Eingang zu den Orientalischen 
Kammern, 17. Oktober 1911 


162 


Eine moderne Burg 


Archivar angestellt wurde - ein Umstand, in dem einmal mehr das 
Bemühen um umfassende Authentizität durch Faktizität der his- 
torischen Überlieferung in den schriftlichen Quellen zum Aus- 
druck kommt.*‘' Wie der Archivar die Geschichte des historischen 
Kreuzenstein anhand der Quellen rekonstruiert, soschreibteran 
der Geschichte der neuen Burg weiter. Deutlich wird diesetwaim 
BeitragJohann Paukerts für den von Alfred Walcher von Molthein 
1914 edierten Prachtband » Burg Kreuzenstein an der Donau«. Der 
Archivar von Kreuzenstein behandelt die Geschichte der Burg vor 
dem Beginn der Baumaßnahmen ausführlich, über den Neubau 
selbst fällt aber kaum ein Wort. Durch die Verbindung der histo- 
rischen Darstellung mit den Fotografien der wiedererrichteten 
Burg wird eine für die Wahrnehmung Kreuzensteins bis heute 
prägende Kontinuität suggeriert, die den Wiederaufbau selbst 
weitgehend ausblendet. Der Wiederaufbau der Burg ist dem His- 
toriker keine ausführliche Erwähnung wert, er setzt durch mate- 
rielle Faktizität des neu Gebauten die Geschichte gleichsam wie- 
der in ihr Recht.*°? 

In den beiden Obergeschoßen des Gadem wurden die Samm- 
lungen des Bauherrn, anders als im Palas, in thematisch geschlos- 
sener Aufstellung präsentiert.*°° Die über der Bibliothek im ers- 
ten Stock gelegenen Räume wurden beim Brand 1915 weitgehend 
zerstört und anschließend stark vereinfacht wiederhergestellt; 
ihr ursprüngliches Erscheinungsbild ist in einigen wenigen Fo- 
tografien überliefert. Die »Kunstkammern «*°* umfassten unter 
anderem ein Musikzimmer mit mittelalterlichen Instrumenten 
[113], die Bilderkammer || 109], ein Skulpturenzimmer, die Kleine 
Bibliothek mit wertvollen Handschriften und die Holzschnittkam- 
mer mit den Sammlungen von Holzschnitten, Kupferstichen und 
Exlibris mit einer mittelalterlichen Kupferstichpresse.*‘° Auch 
eine Landsknechtstube und eine in der Nähe der Küche einge- 
richtete Alchemistenstube | 110] wurden eingerichtet.*‘ Verbun- 
den waren diese Räume mit den 1915 ebenfalls zerstörten Ori- 
entalischen Kammern im zweiten Obergeschoß des Kaschauer 
Gangs, die der Aufbewahrung der als äußerst kostbar bezeichne- 
ten Sammlung von orientalischem und ostasiatischem Kunstge- 
werbe dienten, die 1915 gleichfalls verbrannte.*°” [112] Wie die 
Ausstattung der Herrenstube, so machen auch die Orientalischen 
Kammern deutlich, in welchem Ausmaß die Konzeption der In- 
terieurs in Kreuzenstein nicht nur mittelalterliche Lebenswel- 
ten rekonstruieren, sondern zugleich auch zeitgenössische Woh- 
nentwürfe widerspiegeln: Auch und gerade im 19. Jahrhundert 
waren orientalische Zimmer, in einer bis in die Frühe Neuzeit zu- 
rückreichenden Tradition »exotischer« Kabinette, zumeist vom 
oder für den Hausherren eingerichtet, Bestandteil der adeligen 
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[113] Musikzimmer, 1907 
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Wohnung, während sich der bürgerliche Orientalismus oftmals 
mit Einzelstücken wie orientalischem Mobiliar behelfen musste. 

Im Keller des Gadem schließlich erinnert die große, voll funk- 
tionstüchtige Küche an die historische Nutzung des Wirtschaft- 
straktes einer mittelalterlichen Burg. [108 ]| Hier wurden zahlrei- 
che Herd- und Küchengeräte aufgestellt, ein »kulturgeschichtli- 
ches«Sammelgebiet, das Wilczek viele Jahre vor den öffentlichen 
Institutionen erschlossen hatte: »Die ganze Anlage des Raumes 
mit seinen Nebenkammern, die Art der Aufstellung der Geräte 
entspricht älteren Zeiten; das Inventar der Küche mit dem Be- 
sitzstand des XV. Jahrhunderts mit dem Zuwachs, den sie natur- 
gemäß im Laufe der Zeiten erhalten mußte. Mit 1645, dem Jahre, 
in welchem die Burg von den Schweden gesprengt wurde, ist die 
Grenze gedacht. «*°® 


Eggert schreibt angesichts der zu suggestiven Schauplätzen zu- 
sammengestellten Interieurs von Kreuzenstein, dass »die »Funk- 
tion der Räume [...] Evokation von Stimmungen aufgrund künst- 
lerisch schöpferischer Imagination «*°° sei. »Stimmung« - der 
Autor bezieht sich dabei implizit auf die zeitgenössische Interieur- 
Theorie Jacob von Falkes*”° - wird hier nicht zuletzt auch durch 
eine fiktive Funktionstüchtigkeit und Nutzung hervorgerufen, 
und eben durch die Abwesenheit der Bewohner, die durch die An- 
wesenheit einer Überfülle von Objekten ausgeglichen wird. Dass 
die reiche Ausstattung dem historischen Befund einer mittelalter- 
lichen Burg kaum entspricht, sondern in jeder Hinsicht erfunden 
ist, verstärkt aufparadoxe Weise den Eindruck des Authentischen 
mehr, als ihn zu reduzieren. Durch ihre Funktion als Aufstellungs- 
und Präsentationsort von Wilczeks Sammlungen tragen die Inte- 
rieurs eine museale Bestimmung, eine nach wissenschaftlichen 
Kriterien klassifizierte und geordnete Aufstellung sucht man hier 
jedoch vergebens: Vielmehr sind sämtliche Objekte in schein- 
bare Wohn- und Funktionszusammenhänge gebracht und wer- 
den so zu Bestandteilen der physischen Evokation einer mittel- 
alterlichen Burg. Ganz im Sinne von Walter Benjamins Analyse 
des Interieurs im Historismus verschmelzen Wohnen und Sam- 
meln hier miteinander;*”' und doch ist das Wohnen in Kreuzen- 
stein bloß fingiert und durch die Dinge der Sammlung ebenso wie 
durch Spuren vermeintlicher Nutzung lediglich vorgestellt. Wie 
die Architektur zu Bildern zusammengestellt erscheint, so sind 
auch die Interieurs der Burg zuallererst wie in Bildern arrangiert, 
auf Betrachter und nicht auf Benützer ausgerichtet, deren Abwe- 
senheit eine bisweilen fast unheimlichen Präsenz erzeugt. 

Hier nun lässt sich erneut eine Brücke zu Jacob von Falkes 
schlagen, der in seinem Standardwerk »Die Kunst im Hause « 
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Wohnräume wie Gemälde beschrieb, wenn er etwa für das Spei- 
sezimmer forderte, man müsse bei seiner Einrichtung »fast wie 
bei der Composition eines Bildes zu werke gehen«*”?, da es auf 
den Betrachter wie ein »Bilde mit concentrirtem Licht im Stil ei- 
nes Rembrandt« wirken solle.?”? Auf diese Weise erst kann aus 
dem Wohnraum jenes für das 19. Jahrhundert charakteristische 
»Milieu« werden, das Eggert »als erweiterte Selbstdarstellung 
der imaginierten, nicht nur gedachten Individualität und damit 
als deren Selbsterschaffung« beschrieben hat, die als »dem Men- 
schen gegenüber selbständige Wesenheit « sogar »übermächtig« 
werden kann.?’* 

Das geschlossene Bild, das die Interieurs von Kreuzenstein als 
»Milieu« erwecken, rührt neben der sorgfältigen Abstimmung 
von Material, Farben und Oberflächen nicht zuletzt auch vom auf- 
fällig reichen Einsatz der Glasmalerei her. Durch sie erhalten die 
natürlichen Lichtquellen der Räume einen Filter, der den Blick 
nach Außen - und damit in die »wirkliche« Welt der Gegenwart 
- zumindest trübt, wenn nicht gar unmöglich macht und so die 
Aufmerksamkeit im Interieur konzentriert. Auch hier lassen sich 
aufschlussreiche Parallelen zu Jacob von Falke finden: In der vier- 
ten Auflage der »Kunst im Hause« von 1882 widmete er erstmals 
ein eigenes Kapitel der Dekoration des Fensters durch Glasmale- 
rei und Vorhänge, das als »Kompendium seines Wohnbegriffes «*’° 
bezeichnet wurde und hier exemplarisch für die vielfältigen Ver- 
bindungen der Innenräume von Kreuzenstein zur zeitgenössi- 
schen Wohnkultur steht. Für Falke nämlich ist das moderne Fens- 
ter »eine einzige, große, scharfabgegränzte Lichtmasse«, sie »tut 
unseren Augen wehe« und wirkt angesichts des reich dekorier- 
ten Fußbodens und Plafonds wie eine »leere Fläche [...], ein un- 
ausgefülltes Loch in unserem Bilde.«*’° Abhilfe würden vor al- 
lem Butzenscheiben schaffen, die zwar »den Genuss der Aussicht, 
auf die Neuigkeiten der Strasse« unmöglich machen, dafür aber 
durch das lebendige Spiel des gebrochenen Lichtes »auf der far- 
bigen Umgebung, auf dem Teppich, auf der geschmückten Wand 
und all diesen Kunstgegenständen oder Siebensachen, mit denen 
wir uns umgeben « entschädigen und die »verlockenden Dinge 
da draussen « vergessen lassen würden.*’’ Erst aber ornamentale 
oder figürliche Glasmalerei schließe »das grelle, gähnende Loch 
zwischen Decoration und Decoration; sie fügt den spielenden 
Lichtern die Farbe hinzu und setzt selbst ein Bild an die Stelle des 
Nichts; sie verleiht Poesie dem Gemache, giebt ihm Weihe, Leben 
und Wärme und entrückt es dadurch der Nüchterneit, der Alltäg- 
lichkeit; an sich reizvoll, in Harmonie mit ihrer Umgebung, giesst 
sie über den ganzen Reichthum des Gemachs den Schimmer der 
Verklärung«.*’® Es scheint beinahe, als hätten Falkes Ratschläge 


165 


166 


Eine moderne Burg 


in Kreuzenstein unmittelbar Anwendung gefunden: Denn nur 
hier war es möglich, einen Großteil der repräsentativen Räume 
nicht allein durch Butzenscheiben, sondern durch originale Glas- 
gemälde des Mittelalters von der Außenwelt abzuschließen und 
so das stimmungsvolle »Bild« an seiner schwächsten Stelle best- 
möglich zu schließen. Indem die Glasgemälde damit gleichsam 
die Grenze zwischen »Realraum «und »Bildraum « besetzen, sind 
sie für die Wirkung des Ensembles von essenzieller Bedeutung: 
Erst durch die Brechung des Tageslichtes - als dem einzigen natür- 
lichen Hinweis auf Zeitlichkeit und Gegenwart - wird die »Wirk- 
lichkeit « vollständig aus dem Interieur ausgeschlossen und die Il- 
lusion an einer neuralgischen Stelle perfekt gemacht. 


Indem er für seine Sammlungen mit Kreuzenstein ein passge- 
naues Behältnis schuf, gelang es Wilczek wie nur wenigen Samm- 
lern zuvor und danach, diese höchst subjektive Einheit der Dinge 
auch nach seinem Tod - der für gewöhnlich auch das Ende der 
Sammlung bedeutet - wenigstens teilweise für die Zukunft zu 
bewahren. Das von Wilczek Zusammengetragene war so engmit 
dem Bauwerk verbunden, dass größere Eingriffe in den Samm- 
lungsbestand nichts weniger als die Zerstörung von Kreuzen- 
stein bedeutet hätten. Der räumlich und inhaltlich schlüssige 
Zusammenhang der Objekte sträubt sich bis heute erfolgreich 
gegen allzu weitgehende Reduktionen und die Zerstückelung 
des Ensembles, wenn auch seit dem Tod des Sammlers zahlrei- 
che Objekte den Weg in den Kunsthandel gefunden haben. Als 
bewusst gesetztes »Monument« einer Sammlung, in deren Mitte 
der Sammler selbst in seiner Gruft bestattet liegt, ist die Burg so 
auch zu einem einzigartigen Dokument für die Sammlerkultur 
des 19. Jahrhunderts geworden. 


Der imaginäre Bewohner 


Die gleichermaßen menschenleeren wie übervollen Innenräume 
von Kreuzenstein werfen die Frage nach der Präsenz des Absen- 
ten auf, nach realen und imaginären Bewohnern. Wilczek selbst 
hat die Herrenschlafstube nur ausnahmsweise benützt, und auch 
die daran anschließenden Schlafkammern waren nur im Ausnah- 
mefall belegt.*”” Wie in der übrigen Burg, so stand auch hier po- 
tenzielle, ausgestellte Bewohnbarkeit als Mittel der Verleben- 
digung und Vergegenwärtigung gegenüber einer tatsächlichen 
Wohnfunktion im Vordergrund. Darüber hinaus aber sind ein- 
zelne Räume oder Bereiche so eng mit historischen und litera- 
rischen Figuren verbunden, dass Indizien für die Anwesenheit 
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zumindest eines »imaginären« Bewohners vorhanden sind - in 
anderem Gewand taucht hier noch einmal einer jener Ritter auf, 
die schon in den Burgen der Romantik gehaust und die Phantasie 
der Besucher angeregt hatten. 

Auskunft über die Identität dieses imaginären Hausherren 
gibt ein Steinwappen über dem Tor der Burg. Glaubt man Wilczek, 
so stammt es von einem »alten Palazzo «in Venedig, in dem Kaiser 
Maximilian I., der letzte Ritter, dereinst gewohnt haben soll.*?° 
Über der Pforte ist das deutlich kleinere Wappen der Familie 
Wilczek eingelassen - der imaginäre wie auch der reale Burgherr 
von Kreuzenstein sind damit bereits am Eingang der Burg ausge- 
wiesen. In derTat schien es schon den Zeitgenossen um 1900, als 
sei in Kreuzenstein alles auf die Rückkehr des »Letzten Ritters « 
vorbereitet: »In den Donauauen bei Kreuzenstein hat Maximilian 
öfters gejagt. Würde er heute von einem solchen »lustig gejaidt« 
in der Burg einziehen [...], er würde sich bald heimisch fühlen in 
der vernewerten «Feste: ist er doch ihr unsichtbarer Hausherr. «** 
Kreuzenstein, schreibt Alfred Walcher von Molthein 1908, »ist 
das Gewaltwerk eines Mannes, der uns hier seine eigene Überzeu- 
gung mit Hilfe dieses großen Bildes übersetzt, uns in die Epoche 
eines Kaisers Max einführt, weil sie die reichste an idealen männ- 
lichen Tugenden war. «**? 

Dass Kreuzenstein auch als fiktiver Sitz des »letzten Ritters« 
konzipiert wurde, sollte angesichts der breiten bildkünstleri- 
schen und literarischen Rezeption des Kaisers als Tugendheld, Mä- 
zen und Begründer der habsburgischen Hausmacht an der Wende 
vom Mittelalter zur Frühen Neuzeit während des 19. Jahrhunderts 
nicht verwundern.*°? Ganz auf die Herrscherdynastie zugeschnit- 
ten war etwa jener goldene Ritter »in Maximilianischer Rüstung«, 
den Franz Matsch an prominenter Stelle in den 1891 vollendeten 
Zwickelbildern des Kunsthistorischen Museums als Personifika- 
tion der nordischen Kunst der Gotik im Kampf mit Tod und Dra- 
chen vor einer Inschrift mit dem Namenszug Kaiser Maximilians 
darstellte.*** [6] Die Rüstung - Vorbild war ein in der kaiserlichen 
Waffensammlung aufbewahrter Harnisch Lorenz Helmschmids 
aus dem 15. Jahrhundert - diente noch Gustav Klimt 1902 als 
Vorlage für seinen Beethoven-Fries, in dem der »wohlgerüstete 
Starke« als »goldener Ritter«, dessen Gesichtszüge und Haar- 
tracht an Kaiser Maximilian erinnern, den »feindlichen Gewal- 
ten « rund um den Giganten Typhoeus in die Augen blickt.*®° [7] 

Darüber hinaus aber war Maximilian von Kindesbeinen an 
auch die wichtigste historische Projektions- und Identifikations- 
figur des Bauherrn von Kreuzenstein. In seinem Vorwort zur Fak- 
simile-Ausgabe des »Jagdbuchs« Kaiser Maximilians schreibt der 
damals bereits über sechzigjährige Wilczek im Jahr 1901: »Schon 
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in jungen Jahren stand ich unter dem Zauber seiner Thaten. «t56 
Und in den »Erinnerungen eines Waffensammlers « heißt es zwei 
Jahre später: »Schon als Kind waren mir die historischen Helden- 
gestalten, vor allen Kaiser Maximilian I., meine Herzensheiligen 
und jeder Gegenstand, den sie, wie ich mir dachte, vielleicht ge- 
sehen oder gar berührt haben konnten, war mir ebenso vereh- 
rungswürdig wie eine heilige Reliquie. «*°’ Mit Maximilian mag 
Wilczek außerdem die historische Tatsache verbunden haben, 
dass es dieser Kaiser gewesen war, der seine Familie 1506 in den 
Reichsfreiherrenstand erhoben und damit eine wesentliche 
Grundlage zu ihrem späteren Aufstieg bereitet hatte. 
Maximilian I. hatte auch Pate gestanden, als Wilczek die 
Gruppe der historischen Jagd für den Makart-Festzug von 1879 
gestaltete. Nicht von Ungefähr fühlte sich die »Presse« an »die 
schönsten Figuren aus den Jagdbildern des Theuerdank, die ori- 
ginellsten Gestalten aus dem Jagdbuch des Kaisers Max« erinnert, 
»vom trockenen Holzschnitt übertragen in die lebende Wirklich- 
keit. «*°® Wilczek selbst führte die »Gemsjagd aus der maximili- 
anischen Zeit« an, in einer Kleidung, die sich - trotz der allge- 
meinen Tendenz zur allegorischen Überhöhung**®? - durch ihren 
Reichtum von den übrigen Teilnehmern des Zuges deutlich ab- 
hob;*? für die kurze Dauer des Festzugs war hier der Letzte Rit- 
ter selbst präsent, verschmolz Wilczek mit der historischen Per- 
sönlichkeit Kaiser Maximilians, dessen videale Jägergestalt« der 
passionierte Waidmann Zeit seines Lebens sosehr verehrte.*? 
Das »entscheidende Vorbild« für die Inszenierung des Fest- 
zugs, der »bestimmende Archetyp des historischen Festzugs 
schlechthin «*?, war der »Triumphzug« Kaiser Maximilians1., 
jene monumentale Holzschnittfolge, die wie so viele Projekte 
des Kaisers unvollendet geblieben war und nach der Erstausgabe 
im Jahr 1526 mehrere Auflagen erlebt hatte. 1883 wurde der Tri- 
umphzug als Supplement zum ersten Band des »Jahrbuchs der 
Kunsthistorischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiserhauses« 
zum vierten Mal veröffentlicht.” Die Edition fällt in eine Zeit, 
als sich der Wiener Hof verstärkt bemühte, die zum Teil noch nie 
publizierten Buchprojekte des Kaisers einer breiteren, dabei noch 
immer exklusiven Öffentlichkeit zugänglich zu machen. So er- 
schien 1880-82 der »Freydal. Des Kaisers Maximilian I. Turniere 
und Mummereien «*°*, 1888 der »Theuerdank «°° und im selben 
Jahr der »Weisskunig«®”°. Der literarischen Überhöhung der rit- 
terlichen Lebenswelt, wie sie in Maximilians Buchprojekten und 
Holzschnittzyklen zum Ausdruck kam, wurde dadurch neue Auf- 
merksamkeit zuteil. Die idealisierenden Darstellungen der höfi- 
schen Welt des Spätmittelalters hatten auch Auswirkungen auf 
das zeitgenössische Mittelalterbild und fanden in künstlerischen 
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Ereignissen wie dem Festzug von 1879 ebenso Niederschlag wie 
in der Konzeption von Kreuzenstein als einer modellhaften Burg 
des Spätmittelalters. 

Von Oberstkämmerer Franz Graf Folliot-Crenneville, unter 
dessen Leitung die Neuausgabe des Triumphzugs erfolgt war, er- 
hielt Wilczek damals veinen der ersten Abdrücke« von den in der 
Hofbibliothek aufbewahrten Originalholzstöcken zum Geschenk 
und ließ sie später durch den Maler Othmar Ruzicka (1877-1962) 
nach dem Vorbild der ebenfalls in der Hofbibliothek erhaltenen 
Aquarellentwürfe Albrecht Altdorfers kolorieren: »Ich kann da- 
her sagen, daß der Triumphzug des Kaisers Maximilian bei mir in 
seiner alten Form und Pracht wiedererstanden ist.«*?’ Der kolo- 
rierte Triumphzug wurde in Kreuzenstein im Maximiliansgang - 
dem einzigen nach einer historischen Persönlichkeit benannten 
Teil der Burg - wie in einem kostbaren Futteral gemeinsam mit 
historischen Porträts des Herrschers aufbewahrt und präsentiert. 
Diese exponierte Stellung zeugt von der Verehrung Wilczeks für 
Kaiser Maximilian I., die sich im Festzug von 1879 zum ersten Mal 
sichtbar geäußert hatte und im wenige Jahre zuvor begonnenen 
Wiederaufbau von Kreuzenstein noch unmittelbarer und stärker 
wirksam werden sollte. 

Für Kreuzenstein erwarb Wilczek daher zahlreiche Objekte, 
die wie der Triumphzug in direkter oder indirekter Beziehung zu 
seinem »Schutzpatron «°? standen. Der Bogen reichte von his- 
torischen und allegorischen Darstellungen des Kaisers - darun- 
ter einer der wenigen originalen, aus der Zeit Maximilians stam- 
menden Abgüsse des Triumphreliefs im Louvre*? - bis hin zu 
Gegenständen aus seinem persönlichen Besitz. Die Burg als Gan- 
zes wurde schließlich so konzipiert, wie sie »zur Zeit des ritter- 
lichen Kaisers Maximilian ausgesehen haben mochte «°°° - ein 
Umstand, auf den Wilczek auch in der Urkunde zur Schlussstein- 
legung der Kapelle bedeutungsvoll hinwies.°°' Das Archiv von 
Kreuzenstein verwahrte neben jener Urkunde, mit der Kaiser 
Maximilian den Balthasar Wilczek im Jahr 1506 in den Freiher- 
renstand erhoben hatte, auch zahlreiche auf Kaiser Maximilian 
bezogene Dokumente ohne direkte Verbindung zu Kreuzenstein 
oder der Familie Wilczek.” In der Bibliothek von Kreuzenstein 
waren die historischen Ausgaben der Buchprojekte des Kaisers 
vollständig vorhanden; hier befand sich auch ein Exemplar der 
seltenen ersten, im Jahre 1517 erschienenen Pergamentausgabe 
des Theuerdank.°°® Dem nicht genug, trug auch der Bibliothe- 
kar von Kreuzenstein, Joseph Strobl, mit mehreren Publikatio- 
nen, die alle Wilczek zu verschiedenen Anlässen gewidmet wa- 
ren, zur Erforschung der literarischen Tätigkeit des Kaisers bei. 
Im Vorwort zu seiner Untersuchung über »Kaiser Maximilians I. 
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Anteil am Teurdank « von 1907 wird Maximilian als »Heldenge- 
stalt« bezeichnet, »die zugleich das Ideal meines mir stets gnädi- 
gen Herrn ist «.°°* Und in der Einleitung der »Studien über die lite- 
rarische Tätigkeit Kaiser Maximilian I. «bekennt er 1913, dass ihn 
seine außergewöhnliche Arbeitsstätte zur Forschung über dieses 
Thema vangeregt« habe.°°° 

Mit der Cuspinian-Tafel Bernhard Strigels erwarb Wilczek 1913 
im Tausch mit dem Berliner Kaiser Friedrich-Museum schließlich 
ein bedeutendes Gemälde, das seinerseits auf die historische Ver- 
ehrung Kaiser Maximilians Bezug nimmt.’ [30] Der Wiener 
Humanist Johannes Cuspinian war nach dem Tod Maximilians 
in den Besitz des berühmten kaiserlichen Familienporträts von 
Bernhard Strigel gekommen. Er ließ die Tafel bei Strigel selbst an- 
spielungsreich ergänzen: durch die Beifügung biblischer Namen 
zu den Darstellungen der Familie Maximilians, die Bemalung der 
Rückseite mit der Heiligen Sippe und die Anfügung eines zweiten 
Flügels mit den Porträts seiner eigenen Familie entstand ein Dip- 
tychon, dessen Kryptoporträts nunmehr drei Zweige der Heiligen 
Sippe darstellten, zugleich aber die Verbundenheit Cuspinians mit 
Maximilian zum Ausdruck bringen sollten.°°’ Indem Wilczek die 
Cuspinian-Tafel in seinen Besitz brachte, wurde der Kreis um 
Kaiser Maximilian auf Kreuzenstein in effigie lebendig. 

Aus dem persönlichen Besitz des Kaisers stammt eines der be- 
deutendsten bis heute in Kreuzenstein verwahrten Objekte, die 
Drehbank Maximilians. [33] Über den Ankauf schreibt Wilczek: 
»Ich hatte einmal von einer alten Drehbank des Kaisers Max er- 
zählen gehört und erfuhr später, daß ihr jetziger Besitzer, der 
Antiquitätenhändler Pickert in Nürnberg, sie in Köln verstei- 
gern lassen wolle. Ohne sie gesehen zu haben, gab ich ihm unbe- 
schränkten Auftrag, sie für mich zu kaufen. Unbegreiflicherweise 
war das allgemeine Interesse für dieses einzige Stück so gering, 
daß es mir in der Versteigerung um 800 Mark zugeschlagen 
wurde. Aus Nachforschungen, die ich dann anstellte, ergab sich, 
daß diese Drehbank von den Landständen von Tirol dem Kaiser 
bei Gelegenheit seiner Wiedervermählung mit der Mailänderin 
Bianca Maria Sforza (1493) zum Geschenk gemacht wurde; einige 
von den Spendern haben auch ihre Wappen auf der Bank anbrin- 
gen lassen. Für dieses mir so wertvolle Stück sind mir schon 
Unsummen angeboten worden. «°°? In Kreuzenstein wurde für 
dieses einzigartige Objekt eigens die Drehbankstube eingerich- 
tet." Hier war nun ein historischer Gegenstand, den der imagi- 
näre Burgherr von Kreuzenstein tatsächlich benützt hatte, ein 
authentisches Besitzstück des Kaisers, eine »Reliquie«°'°, die den 
Kaiser nicht nur bildlich in einem der zahlreichen Porträts, son- 
dern gleichsam materiell gegenwärtig werden ließ. 
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Spätestens mit der Vollendung der Bauarbeiten im Jahr 1906 
wurde Kreuzenstein zu einer der wichtigsten Sehenswürdigkei- 
ten in der Umgebung Wiens, wobei das Fehlen offizieller Besu- 
cherzahlen genauere Aussagen erschwert.°'! Durch den bekann- 
ten Stern ausgezeichnet, stand im »Baedeker« von 1913 zu le- 
sen: »1 Std. nordwestl. von Korneuburg (Wagen hin und zurück 
12 K) liegt *Burg Kreuzenstein (262m; 105m über der Donau), 
im XII. Jahrhundert erbaut, von den Schweden 1645 zerstört, 
1874-1906 von Hans Graf Wilczek neu aufgeführt. Im Inneren 
zahlreiche Kunstschätze. Zutritt außer Mo. Fr. täglich zu den vol- 
len Stunden gegen Eintrittskarten (1 K), die bei Förster Schwarz in 
Leobendorf bei Korneuburg oder beim Portier des gräfl. Wilczek- 
schen Hauses, Wien I. Herrengasse 5, zu lösen sind. «°'? 

Anders als bei der großen Masse der Besucher, über deren Mo- 
tivation und Eindrücke bestenfalls die unzähligen von hier ver- 
schickten Korrespondenzkarten mit Ansichten der Burg be- 
richten, sind wir über die vielen prominenten Gäste Wilczeks 
vergleichsweise gut informiert” Die Reihe der Besucher aus 
Politik, Wissenschaft und Hocharistokratie, die bis zum Aus- 
bruch des Ersten Weltkriegs nach Kreuzenstein kamen, wurde 
am 7. Juni1906 durch den deutschen Kaiser Wilhelm II. eröffnet. 
Das »Prager Tagblatt« fand anlässlich des Kaiserbesuchs Raum für 
eine kurze Charakteristik des Baues, der »mehr Museum als Her- 
rensitz « sei, »sozusagen eine Burg mit kulturhistorischen Ten- 
denzen.«°!* In der Berliner Illustrierten » Die Woche« war zu le- 
sen: »Seit Jahren schon bringt unser Kaiser, der den Grafen von 
früher her kennt, dem Restaurationswerke das größte Interesse 
entgegen. Aus der Ferne hat er es in seinem Werden verfolgt, da 
ihm regelmäßig photographische Aufnahmen der fertiggestell- 
ten Bauteile nach Potsdam zugesandt wurden. Jetzt hat er den 
Besuch in Wien benutzt, um das Schloß, das inseinem Innern ein 
ganzes Museum von Altertümern birgt, persönlich zu besichti- 
gen. «°'° In seiner Tischrede meinte der deutsche Kaiser, dass sich 
trotz mancher Differenzen im Detail seine Ansichten über Kunst 
und Geschichte stets mit jenen Wilczeks gedeckt hätten: »Wir 
wollten gerne dem jetzigen Geschlecht vor Augen führen, wiein 
alter Zeit die schwertgewaltigen Ahnen ihre Tugenden und ihre 
Tapferkeit, ihre ritterliche Verehrung der Frauen bewiesen haben. 
Mögen diese Ihre Bestrebungen, denen ich mich aus vollem Her- 
zen anschließe, noch so sehr angegriffen werden, immerhin wird 
jeder davon überzeugt sein, daß Ihrem Werk Ehre gebührt, das 
ein Kulturwerk ist [...]. Wir blicken zu Ihnen auf, als dem Bedeu- 
tendsten und Berufensten auf diesem Gebiete. «°'° Zum Abschied 
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ließ Wilhelm noch verlauten: »Das ist das Schönste, was ich auf 
der Welt gesehen habe. «°'’ In der Herrenstube erinnerte von da 
an das im Auftrag des Bauherrn gemalte Porträt Wilhelms II. an 
den prominenten Besuch, im Vorraum zum großen Saal wurde 
das Wappen des Kaisers in die Fensterverglasung eingelassen." 

Die Burg erregte aber auch das Interesse internationaler 
Fachkongresse. So kamen im Jahr 1907 Mitglieder der Kaiserli- 
chen Akademie der Wissenschaften und des Verbandes der Kus- 
toden und Museumsdirektoren Deutschlands°'? und im Jahr 1908 
führte der VIII. Internationale Architektenkongress, der damals 
in Wien stattfand, seine Teilnehmer nach Kreuzenstein.°?° 

1910 stattete auch der ehemalige Präsident der Vereinigten 
Staaten von Amerika und Friedensnobelpreisträger Theodore 
Roosevelt Kreuzenstein einen Besuch ab. Die Bedeutung von 
Kreuzenstein offenbart sich bei einem Blick auf das Besuchs- 
programm Roosevelts, der außerdem nur die Kapuzinergruft 
und Hofreitschule besichtigte, sich in der Kaiser-Franz-Josef- 
Kavalleriekaserne in Breitensee die 5. Eskadron vorführen ließ 
und zum Abschluss noch die - von Wilczek mitgestaltete - große 
Jagdausstellung im Prater sah, bevor er seine Reise in Richtung 
Budapest fortsetzte.°”' Der hohe Bekanntheitsgrad der Burg 
kommt auch im Programm der Wien-Visite des Lord-Mayors von 
London, Sir Thomas Vezey Strong zum Ausdruck, der im Herbst 
1911 neben der Hofreitschule, Schönbrunn, den psychiatrischen 
Anstalten Steinhof, dem Prater und dem Strandbad Gänsehäufel 
am 12. September 1911 auch Kreuzenstein besuchte.” 

Nach dem Zusammenbruch der Monarchie stand Kreuzen- 
stein mit einem Mal in einer gänzlich veränderten politischen 
und gesellschaftlichen Landschaft. Wilczeks Tochter Elisabeth 
schrieb im Jahr 1920 sichtlich unter dem Eindruck des Zeitge- 
schehens an Philipp Fürst zu Eulenburg-Hertefeld: »Das Inter- 
esse für die Burg steigt beim Publikum von Jahr zu Jahr. Sogar der 
Bolschewismus würde dort vielleicht haltmachen.«°°° 
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I nnerhalb der Geschichte der Architektur des 19. Jahrhunderts 
nimmt Kreuzenstein eine für das Verständnis der Epoche auf- 
schlussreiche Sonderstellung ein. Kaum ein anderes Bauwerk je- 
ner Zeit kann für sich den Anspruch erheben, aus vergleichbar 
vielen Fragmenten anderer, älterer Bauten zusammengesetzt 
zu sein, mehr noch: nicht nur die Form, sondern auch den Ge- 
halt regelrecht auf diesen von weither geholten Teilen und ihrer 
Zusammenstellung zu gründen. Die Provenienz der Spolien aus 
mehreren Ländern Europas entspricht den breitgefächerten In- 
teressen des Sammlers, begründet darüber hinaus aber auch die 
modellhaft-ideale Konzeption Kreuzensteins und steht damit ei- 
ner nationalistischen Deutung der Burg im Weg. Durch die ex- 
zessive Fülle und bezwingende Präsenz dieser Fragmente wurde 
eine regelrechte Herrschaft der Dinge etabliert, die den tiefe- 
ren Sinn der Burg erschließt: Erst durch die Integration mate- 
rieller Originale wird der umfassende Anspruch auf »Authenti- 
zität« einlösbar, lebt »der alte Geist in eigentümlicher Echtheit 
darin fort, obgleich doch ein Werk unserer feinschmeckerischen 
Neuzeit entstanden ist«, wie Ludwig Hevesi 1903 über Kreuzen- 
stein schrieb.°”* 


Aus der Überzeugung, durch die Versammlung möglichst vieler 
authentischer Dinge das Vergangene wiederherstellen zu kön- 
nen, spricht das Vertrauen in ein gleichsam magisches Vermögen 
der Dinge, Geschichte durch ihre schiere Präsenz »lebendig« wer- 
den zu lassen. In Kreuzenstein wird Geschichtlichkeit durch eine 
»Manipulation« von historischen Fragmenten hergestellt, und 
ohne es zu beabsichtigen zeigt sich damit zugleich auch die Rela- 
tivität historischer Erzählungen: Geschichte, so könnte man aus 
Kreuzenstein einmal mehr lernen, ist nicht, sie entsteht erst und 
vor allem durch das Arrangieren überlieferter Dinge, die in die 
Lage versetzt werden, sie zu repräsentieren, oder, um mit George 
Kubler zu sprechen, »things alone allow us to know the past«.°?° 


Fragmentierung und Rekonstruktion 


Die für Kreuzenstein formal und inhaltlich konstituierende 
Zusammenführung des Zerstreuten ist zwischen den Polen von 
Fragmentierung und Rekonstruktion aufgespannt - zentralen 
Schlagwörtern aus dem Feld von Geschichte, Ästhetik, Kunst- 
und Wissenstheorie des 19. Jahrhunderts, die es notwendig ma- 
chen, den traditionell vor allem kunsthistorisch geprägten und 
definierten Terminus »Spolie« hier in größeren Zusammenhän- 
gen zu betrachten. Als historische Fragmente einer zumeist na- 
menlosen, anonym gewordenen Vergangenheit vermitteln die 
Spolien von Kreuzenstein Authentizität - und damit verbunden 
auch eine auratische, mitunter magische Qualität, die das Bild ei- 
ner von den zerstörerischen Prozessen der Geschichte unbeein- 
trächtigten, gleichsam aus dem Fluss der Zeit herausgehobenen 
mittelalterlichen Burg noch glaubwürdiger machen sollte. Da- 
rüber hinaus belegt die bisher noch nicht untersuchte Verwen- 
dung »authentischer« Objekte in der Architektur des 19. Jahrhun- 
derts die Bedeutung des historischen Fragments für die Kultur 
jener Zeit; mit einem solchen historischen »Fragmentarismus« 
- zugleich »Stichwort und Aufbruchssignal der ästhetischen Mo- 
derne«°?° - lassen sich auch, den künstlerisch unterschiedlichen 
Zielsetzungen zum Trotz, Verbindungen zwischen dem 19. und 
dem 20. Jahrhundert herstellen. Wenn im Folgenden also von den 
Spolien, Fragmenten und Objekten von Kreuzenstein die Rede ist, 
dann stets auch mit Blick auf den größeren Kontext einer Epoche, 
die im Sammeln, Klassifizieren und Wiederzusammenfügen des 
Bruchstückhaften einen ihr adäquaten Ausdruck fand. 


Fragmentierung und Rekonstruktion 


Das lateinische Wort »spolium« bedeutet sowohl die dem Feind 
abgenommene Rüstung und andere Kleidungsstücke als auch - in 
einem metaphorischen Sinn - Beute oder Raub. Der räuberische 
Ursprung des Begriffs »Spolie« ist also evident, und es geht dabei 
auch um einen Wandel der Funktionen: »Der Begriff Spolie setzt 
voraus, daß der ursprünglichen Verwendung des Stückes ein Ende 
gesetzt ist. «°° In der archäologischen und kunsthistorischen Ter- 
minologie ist die Spolie ein Gegenstand, zumeist ein Bauteil, der 
aus einem älteren Kontext in einen jüngeren verbracht wird. Der 
Ortswechsel, und sei die Distanz auch minimal, ist dabei wesent- 
lich: Es handelt sich bei Spolien in der Regel eben nicht um vor 
Ort vorhandene Reste, etwa Fundamente, die ohne Aufwand in 
den Neubau integriert werden, sondern um einzelne, zumeist aus 
Stein, Erz oder anderem dauerhaften Material bestehende Arte- 
fakte, die von einem Standort zum anderen transportiert werden 
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müssen. Schon der bloße Akt der Bewegung der Spolie ist also von 
Bedeutung, und mittelbar oder unmittelbar kann sie im neuen 
baulichen Zusammenhang befähigt werden, von diesem Orts- 
wechsel zu erzählen.°”® 

Die Gründe für den Einsatz von Spolien sind vielfältig: Eskann 
die Notwendigkeit bestehen, den Neubau durch bereits vorhan- 
dene, aufwändig bearbeitete Bauteile kostensparend auszustat- 
ten; ein ästhetisches oder antiquarisches Bedürfnis kann außer- 
dem den Einbau älterer Substanz motivieren; derübernommene 
Rest kann als »Baureliquie« pars pro toto die Erinnerungan einen 
früheren Bau wachhalten, oder, etwa durch Verweise auf histori- 
sche Ereignisse, darüber hinaus inhaltliche Dimensionen eröff- 
nen.” In jedem Fall aber erhält das Objekt im neuen Kontext 
zusätzlich zu seiner materiellen Faktizität eine neue Bedeutung, 
sei sie nun funktionaler, ästhetischer oder symbolischer Natur 
- Ebenen, die zumeist eng miteinander verknüpft sind. Reizvoll 
und für unseren Kontext nicht ohne Relevanz ist die Überlegung, 
die Spolienverwendung mit einer gleichsam zerstückelten Wahr- 
nehmung von Geschichte und Vergangenheit zu verknüpfen, wie 
das Arnold Esch in seiner grundlegenden Studie zum Thema ge- 
tan hat: »Das Mittelalter, das den einzelnen antiken Bau als Ru- 
ine weder zu genießen noch auch nur abzubilden vermochte, er- 
füllte schon damit die Voraussetzung, die Antike gerade in ihrer 
Zerstückelung und Vereinzelung zu ergreifen. «° 

Spolien sind also Fragmente, materielle Reste des Vergange- 
nen, manchmal auch konkret fassbarer historischer Momente, 
die als Bestandteile eines ursprünglich ganzen, nunmehr zer- 
teilten Textes im neuen Zusammenhang einen neuen Text mit- 
schreiben. Voraussetzung für eine solche Wirksamkeit der Spo- 
lie ist jedoch die Signifikanz ihrer Differenz: Durch materielle 
und formale Unterscheidung von ihrer Umgebung werden das 
Alter und damit verbunden die Ursprünglichkeit der Spolie zum 
Ausdruck gebracht und auf den neuen Kontext übertragen. Die 
Spolie dient dann der Sichtbarmachung, Herstellung oder Legiti- 
mation historischer Kontinuität, der Erinnerung und Vergegen- 
wärtigung, der Nobilitierung des Neuen durch das originale Alte, 
das dergestalt ausgewiesene und fokussierte Authentische. 

Gegen die Verwendung des Begriffs Spolie, der durch die 
kunsthistorische und archäologische Erforschung fragmentier- 
ter und translozierter Bauteile in der antiken, frühchristlichen 
und mittelalterlichen, bisweilen auch frühneuzeitlichen Archi- 
tektur geprägt wurde, lassen sich hier allerdings Einwände fest- 
machen. Bei näherer Betrachtung nämlich verschwimmen gerade 
im 19. Jahrhundert die Grenzen zu anderen Verfahren der Dislo- 
zierung und Neukontextualisierung von Objekten. So mischen 
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sich als Spolien zu bestimmende Objekte mit solchen der Samm- 
lungen. Ihren bevorzugten Ort hat die Spolie im 19. Jahrhundert 
nicht mehr vorzugsweise im Sakralraum, sondern, als Teil einer 
Sammlung, im Bereich privater, vorwiegend adeliger Bau- und 

Wohnkultur oder aber im öffentlich zugänglichen Museum. Der 
Einsatz von Spolien in der Moderne geht darüber hinaus mit der 
allgemeinen künstlerischen Problematisierung der historischen 

Form als »Vorbild« einher: Die Spolie wird vollends zu einem Phä- 
nomen des Historismus des 19. Jahrhunderts, wenn man sie mit 
dem Fragmentieren und Isolieren historischer Stilformen, wie sie 

in der zeitgenössischen kunsthistorischen Klassifikation ebenso 

wie in Vorbildersammlungen zum Ausdruck kommt, in Verbin- 
dung bringt.”* Ein enger Bezug besteht außerdem zu den gerade 

für den Historismus grundlegenden Akten des Zitierens und Ko- 
pierens als künstlerischen Praktiken formaler Aneignung: Aus 

dem ursprünglichen funktionalen, ästhetischen Kontext isoliert, 
wird so beispielsweise das historische Ornament - ebenso wie die 

Spolie - für die Gegenwart verfügbar gemacht. Der Unterschied 

liegt darin, dass im Fall des Ornaments eine formale bzw. medi- 
ale, metaphorische Übertragung stattfindet, während die Spolie 

realiter transponiert wird, und damit sowohl in formaler als auch 

materieller Hinsicht wirksam werden kann - macht doch die phy- 
sische Faktizität und Präsenz einen Gutteil der Wirkung der Spo- 
lie aus. Das Aufgliedern, Zerteilen und Zersplittern historischer 
Überlieferung zum Zweck wissenschaftlicher Ordnung, ebenso 

wie das Erstellen eines Repertoires und Reservoirs der Formen, 
kennzeichnen die Kultur des 19. Jahrhunderts. In den Museen 

jener Zeit wird diesem Verfahren bis heute der sichtbarste Aus- 
druck verliehen. Das Ansammeln und Verwerten von Spolien 

steht diesem Prinzip aufbemerkenswerte Weise nahe. 
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Die Wahrnehmung der Spolie als materielles historisches Frag- 
ment setzt voraus, dass dem Objekt als solchem zentrale Bedeu- 
tung, Autorität beigemessen wird. Die in Kreuzenstein zusam- 
mengefügten Bruchstücke - seien es nun Spolien, Baumaterial, 
Mobiliar, Turnierkleider oder Gemälde - haben eines gemein- 
sam: Sie sind allesamt semantisch unterschiedlich aufgeladene 
Dinge. Wenn das 19. Jahrhundert eine Epoche der verstärkten Fo- 
kussierung auf die Welt der Dinge war, dann eignen sich die wei- 
ter gefassten Begriffe » Ding«/» Objekt« auch zu einem besseren 
Verständnis des Umgangs mit dem Fragment und dem Fragmen- 
tarischen in Kreuzenstein.°’” 
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In seinem »System der Dinge« (»Le systeme des objets«) von 
1968 bezeichnet Jean Baudrillard die »alten Objekten« (»ob- 
jets anciens«) als »Reste einer vergangenen und symbolischen 
Ordnung«, die zugleich »echte Bestandteile unserer Moderni- 
tät« sind: »Die Funktionalität des modernen Gegenstandes 
wird Historizität beim alten Gegenstand [...] ohne daß er deswe- 
gen aufhörte, auch eine systematische Funktion als »Zeichen« 
zu erfüllen. [...] Das alte Objekt [...] ist in seinem Verhältnis zur 
Vergangenheit ausschließlich mythologisch. Es hat keine prakti- 
sche Inzidenz mehr, es steht nur noch da, um vanzudeuten«. [...] 
Trotzdem kann man es nicht als afunktionell bezeichnen oder 
einfach als dekorativ, denn es hat eine ganz bestimmte Aufgabe 
im System zu erfüllen: Das alte Objekt stellt nämlich die Dimen- 
sion der Zeit und der Dauer dar.«°°* Seine Begründung und Le- 
gitimation hat das »alte Objekt« darin, authentisch zu sein: »Es 
ist in der gegebenen Form eines Gegenstandes die Verewigung 
eines entschwundenen Wesens, die Elidierung der Zeit in der 
Vorstellung. Diese besondere Eigenschaft geht den funktionel- 
len Gegenständen [...] offensichtlich ab. [...] Der funktionelle Ge- 
genstand hat eine Effizienz, das mythologische Objekt hat eine 
Vollkommenheit: Das abgeschlossene Ereignis, das es andeutet, 
ist eine Niederkunft. [...] Im alten Objekt erkennen wir somit 
den Mythos vom Ursprung. [...] Das alte Objekt, sofern es sich 
in das Kultursystem der Gegenwart einreiht, kommt aus tiefer 
Vergangenheit, um die leere Dimension der Zeit in der Gegen- 
wart anzuzeigen [...].«°°° Baudrillard erkennt nun im Umgang 
mit den alten Objekten eine »Versessenheit auf das Authenti- 
sche«,°°° die auch dazu führen kann, dass diese Objekte - wenn 
sie etwa in Neubauten integriert werden - die Funktion von »Re- 
liquien« erhalten können, womit unmittelbar das Phänomen der 
Spolie berührt wird: »Der Mensch wird in der funktionellen Um- 
welt nicht heimisch, er benötigt ein Zeichen, einen Splitter vom 
echten Kreuz, der die Kirche heiligt, einen Talisman, ein Stück 
unbedingter Echtheit aus dem Innersten der Realität des Lebens, 
um eine Rechtfertigung zu haben. Diese vermittelt ihm das alte 
Objekt [...].«°” 

Spolien und andere historische Gegenstände und Zeichen sind 
also »alte Objekte« - doch sie sind darüber hinaus auch in beson- 
derem Maß »gefundene Objekte«, »objets trouvés« im eigent- 
lichen Sinne des Wortes. Der von den Avantgarden des frühen 
20. Jahrhunderts eingeführte Begriff kann auch für unser Thema 
produktiv gemacht werden: Viele »alte Objekte« sind insofern 
»gefundene«, weil sie nach Jahrhunderten des Vergessens wieder 
an den Tag treten können. Ihre ursprüngliche Sinngebung ist im 
Lauf der Zeit verloren gegangen, neue Bedeutung und Funktion 
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erhalten sie durch ein bestimmtes ästhetisches Interesse und in 
Hinblick auf ihren künftigen Kontext - vielleicht konträr zu ih- 
rer ursprünglichen Bestimmung. 

Auch das Verfahren, mit dem die »alten Objekte« in ihrem 
neuen Kontext versammelt werden, lässt sich durchaus mit den 
ebenfalls traditionell der Avantgarde zuzurechnenden Techni- 
ken der Collage oder Assemblage - zumindest metaphorisch - in 
Verbindung bringen, wie dies Peter-Klaus Schuster am Beispiel 
der »Epochenräume« des 1904 eröffneten Berliner Kaiser Fried- 
rich-Museums versucht hat, die wiederum nicht zufällig an zeit- 
genössische Sammler-Interieurs erinnern.°°® Die Voraussetzung 
für diese Techniken liegen im Bewusstsein von - kultureller, re- 
ligiöser, ästhetischer, historischer etc. - Fragmentierung, wie sie 
die Wahrnehmung der Moderne prägt; in der mentalen Verfüg- 
barkeit einer schier unendlichen Fülle disparater, voneinander 
getrennter Objekte, aber auch im ästhetischen Interesse an ih- 
ren unterschiedlichen Daseinsformen und dem Bedürfnis, eine 
bestimmte Auswahl oder Teile dieser Objekte zusammenzufügen, 
gegeneinander zu kontrastieren, und durch die spezifische Form 
dieser Versammlung eine bestimmte künstlerische Position zu 
artikulieren. In diesem Sinn ist auch Kreuzenstein eine riesige 
Collage historischer Fragmente. Doch anders als bei der avantgar- 
distischen Handhabung dieser Techniken ging es dabei keines- 
wegs um das Aufzeigen von Brüchen und Dissonanzen, sondern 
vielmehr um Harmonisierung.’ 

Auch wenn in Kreuzenstein Spolien als solche deutlich kennt- 
lich gemacht sind, sollte in der Zusammenstellung nicht das An- 
dersartige, Fremdartige, Rätselhafte dieser Objekte betont wer- 
den, sondern die homogene historische Erzählung. Alle Objekte 
erhalten ihren Platz und eine - wenn auch virtuelle - Funktion; 
aus den materiellen Trümmern der Geschichte wird in Kreuzen- 
stein eine künstliche Welt neu geschaffen, das Zerstörte wieder 
zusammengefügt, das Verlorene wiederhergestellt. Und den- 
noch: Der Versuch, aus einzelnen Objekten neue Einheiten zu- 
sammenzustellen, ist Ausdruck einer intensiven Hinwendung 
zu den außergewöhnlichen ebenso wie den alltäglichen Dingen. 
Dieses Interesse bestimmt auch noch die Auseinandersetzung 
mit dem Objekt in der Avantgarde des 20. Jahrhunderts: Aussa- 
gekraft, Wert und physische Integrität der Objekte wurden nun 
aber radikaler als je zuvor in Frage gestellt. Besteht in Kreuzen- 
stein der Wunsch, Fragmentierung durch Rekonstruktion aufzu- 
wiegen, so wird das Objekt im 20. Jahrhundert, auch in Reaktion 
auf die Dingwelten des 19. Jahrhunderts, zum surrealen Rätsel- 
ding, das sich jeder Einordnung in traditionelle historische, funk- 
tionale oder ästhetische Deutungsmuster entzieht. 
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Alter und Authentizität 


Kreuzenstein ist ein Hybrid aus zerstreuten und wieder versam- 
melten Dingen, aus »objets anciens« bzw. »objets trouves«. Es 
sind Objekte, die vor langer Zeit an einem anderen Ort zu einem 
anderen Zweck hergestellt worden waren und eigens für Bau und 
Ausstattung der Burg zusammengetragen, neu zusammengefügt 
wurden. Das gemeinsame Kennzeichen dieser Objekte ist ihr Al- 
ter -im Sinne eines markanten zeitlichen Abgesetztseins von der 
Gegenwart. Neu zusammengefügt sind sie in der Lage, eine neue 
Erzählung zu bilden, »weitere »Bedeutungsschichten« anzule- 
gen«.°*° Auch im neuen Zusammenhang bleibt aber ihre Fremd- 
heit, ihr Anderssein gegenüber der Gegenwart, präsent. Aus den 
Relikten zahlreicher zerstörter alter Texte wird im neuen Kon- 
text durch die Aussagekraft der Spolien und die Art und Weise 
ihrer Zusammenfügung und Einbindung ein neuer Text geformt 
- gleichsam ein umgekehrtes Palimpsest, denn hier schimmert 
nicht der eine alte Text durch die darüberliegenden späteren 
Texte hindurch, sondern der neue Text bedient sich vieler ein- 
zelner isolierter Fragmente unzähliger alter Texte, und diese ver- 
wirrende und flirrende Vielstimmigkeit ist es, die Ensembles wie 
Kreuzenstein auszeichnet. Im Fall von Kreuzenstein beschreibt 
der neu gebildete Text das Erscheinungsbild einer mittelalterli- 
chen Burg, vielleicht der mittelalterlichen Burg schlechthin. 

Anders als Klaus Eggert, der die Spolien von Kreuzenstein als 
ein Symptom geringen »schöpferischen« Vermögens gedeutet 
hat,°* wird der Einsatz von Spolien und anderen historischen Re- 
likten hier als künstlerische und kreative Leistung verstanden. 
Dies ist charakteristisch für eine Epoche, die zwar im Triumph 
über die Geschichte und im Glauben an den Fortschritt von Wis- 
senschaft und Technik selbstbewusst in die Zukunft blickte, zu- 
gleich aber die Erfahrung einer begrifflich nicht mehr als Gan- 
zes fassbaren Welt mit dem Wunsch nach zumindest temporärer 
Wiederherstellung und Vergegenwärtigung des Vergangenen zu 
kompensieren versuchte. 

In Kreuzenstein sollte diese Wiederherstellung möglichst um- 
fassend durchgeführt werden, weshalb neben dem Einbau von 
Spolien auch andere Techniken der Authentifizierung und Verge- 
genwärtigung angewandt wurden. Die Historizität des Ortes, aus- 
gedrückt in der sichtbaren Einbeziehung der vorhandenen Rui- 
nen, war dabei genauso wichtig wie die historische, formale und 
funktionale Logik der Gesamtanlage, ihre Einrichtung und nicht 
zuletzt ihre mediale Inszenierung. Die Spolien von Kreuzenstein 
wurden zu dem Zweck erworben, dem im Entstehen begriffenen 
Bau der Burg sukzessive integriert zu werden; mitunter konnten 
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sie durch ihr Auftauchen auf der Baustelle bestehende Planungen 
in Frage stellen. | 66 ]| Ihre Präsenz war also zu keinem Zeitpunkt 
von untergeordneter Bedeutung, sondern von Beginn an formal 
und inhaltlich konstitutiv. Für das von Wilczek betriebene, mit- 
unter beinahe maßlos anmutende Ansammeln historischer Frag- 
mente war der Wiederaufbau von Kreuzenstein sicherlich der un- 
mittelbare Auslöser, die tiefere Motivation ist aber im größeren 
Zusammenhang seiner Sammlungen zu suchen. 

Damit der Neubau die authentische materielle »Spur« der Spo- 
lie aufnehmen und verarbeiten kann, muss sie als altes Objekt bis 
zu einem gewissen Grad erkennbar bleiben. Besonders deutlich 
wird dies am Söller, der nicht zufällig charakteristische Elemente 
der Fassade von San Marco in Venedig zitiert - eines Bauwerks, 
das seine Wirkung zu einem nicht geringen Anteil aus dem pro- 
minenten Einsatz von Spolien bezieht. [sı]] Figürliche und or- 
namentale romanische Reliefs unterschiedlicher Größe sind in 
regelmäßigen Abständen über eine Wandfläche verteilt, die im 
Vergleich mit den übrigen Außenmauern der Burg eine auffällige 
Glätte und Homogenität besitzt, um die hier eingesetzten Frag- 
mente entsprechend zur Geltung lassen zukommen. Auch an der 
Loggia im Hof kann diese Gegenüberstellung von älterem, ver- 
wittertem, mit plastischen Qualitäten ausgestattetem Material 
und der glatten Wand, die primär als neutraler Träger dient, be- 
obachtet werden. [67] Ähnliches ist auch beim Umgang mit den 
Resten der mittelalterlichen Burg festzustellen, die beim Wie- 
deraufbau deutlich sichtbar belassen wurden. Auch hier wird 
die Kontrastwirkung unterschiedlicher Formen und Oberflä- 
chen eingesetzt, wenn dem unregelmäßigen, verputzten Mau- 
erwerk der Ruine die regelmäßigen, unverputzten Steinmauern 
des Neubaus gegenübergestellt werden. [63] Es handelt sich da- 
beigenau genommen allerdings nicht um (translozierte) Spolien, 
sondern um Fragmente und alte Objekte, denen als vor Ort erhal- 
tene Reste des alten Kreuzenstein inbesonderem Maße die Rolle 
der historischen Spur zukommt - ebenso wie sie durch ihre ma- 
terielle und formale Andersartigkeit entlang einer durchgehen- 
den Bruchlinie die historische Zäsur zwischen Ruine und Wie- 
deraufbau markieren. 

Eine andere Vorgangsweise besteht darin, das Fragment, das 
alte Objekt oder die Spolie soweit dem Neubau zu integrieren, 
dass die Authentizität auf das gesamte Bauwerk ausstrahlen 
kann: »Getreu meinen Prinzipien war ich bemüht, alles, was ich 
an Holz, Stein und Eisen zur Gestaltung der Burg fügte, mit dem 
alten Geräte, das ich zusammengebracht hatte, für das Auge zu 
stimmen wie die Farben in einem alten Bilde«,°* schreibt der 
Bauherr über Kreuzenstein. Dieses »alte Bild« entsteht vorallem 


181 


182 


Herrschaft der Dinge 


durch eine subtile Angleichung des neu Errichteten an den Alt- 
bestand. Alles Neue wird mit »künstlicher Patina«°* überzogen, 
sodass nicht mehr zwischen Alt und Neu differenziert werden 

kann. Es ist daher von großer Bedeutung, dass möglichst viel des 

an der Oberfläche sichtbaren Materials nicht nur authentisch 

wirkt, sondern auch tatsächlich aus dem Mittelalter stammt. 
Am Außenbau erstreckt sich dieser Anspruch vom Steinmauer- 
werk über Holzkonstruktionen und Ziegeleindeckungen bis hin 

zu Türblättern, Beschlägen und Gittern.°** Im Inneren reicht er 
bis in die kleinsten Ausstattungselemente: Somit stehen selbst 
die aus historischen Einzelteilen und modernen Ergänzungen 

zusammengesetzten Möbel stellvertretend für die nach einem 

ganz ähnlichen Verfahren »konstruierte« Burg als Ganze. [83] 

Was nicht im Original zu beziehen war, das wurde - aus histo- 
rischem Material°*° - kopiert und auf diese Weise integriert.”*® 
Wenn etwa der Bergfried aus dem Baumaterial eines mittelalter- 
lichen Turmes am Inn errichtet wurde,°* dann gehen durch die 

historischen Bauteile gleichsam Partikel historischer Authentizi- 
tät ebenso in den Neubau über, wie die längst verblasste Erinne- 
rung an den namenlosen Turm am Inn, der dem neuen Kontext 
einverleibt wurde. 

Die Spolien von Kreuzenstein stellen die permanente Anwe- 
senheit des Vergangenen im Neubau sicher. Architektur und Bau- 
plastik, Skulpturen, Gemälde, Mobiliar und Kunsthandwerk sind 
die Elemente eines neuen Textes, der das Mittelalter nicht me- 
lancholisch beschwört, sondern vielmehr selbst den Anspruch zu 
erheben scheint, Mittelalter zu sein: Johann Paukert, der Archi- 
var der Burg, beschwor 1911 »das geschlossene Gemälde der Ver- 
gangenheit Kreuzensteins, das der Wunderbau uns bietet« und 
sprach vom »Triumph der Feste in ihrer herrlichen Wiederge- 
burt«.°*® In dieser umfassenden Evokation ist die Funktion der 
Fragmente, alten Objekte und Spolien aufs engste mit den zahl- 
reichen direkten oder indirekten architektonischen Verweisen 
auf reale mittelalterliche Bauten verbunden. Ludwig Hevesi be- 
mühte sich im Jahr 1907, Besonderheit und Aktualität Kreuzen- 
steins im anbrechenden 20. Jahrhundert zu charakterisieren: 
»Ein Lebensbau, der werdend und wachsend die Jahre und Jahr- 
zehnte des Bauherrn begleitet [...]. Unsere moderne Zeit, die ihre 
Ziele in die Zukunft hinaussteckt oder zu stecken meint, kann 
doch auch dieser Art von Idealismus, von zweckvollem Herauf- 
beschwören, von Weiterträumen des scheinbar Ausgeträum- 
ten, seinen geistigen Anteil nicht versagen. Kreuzenstein ist 
keine willkürliche Liebhaberei, sondern hat seine eigene Art von 
posthumem Leben, denn es ist ein Organismus, der von innen 
heraus getrieben hat und blüht. [...] So kommt dieses Bauwerk 
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durchaus vom Lebendigen her, nicht aus Bilderbüchern, die von 
Kustoden der Museen herausgegeben sind, als Archiv der Formen, 
Grundbuch der Typen.«°*? 


Zerstreuung und Sammlung 


Walter Benjamin, der im »Passagen-Werk« versuchte, die »Ding- 
welt des 19. Jahrhunderts«°°° zu analysieren, hat im Jahr 1935 - 
von Karl Marx’ Charakterisierung der Ware als »Fetisch« ausge- 
hend - die »Verklärung der Dinge« dem Sammler zugeschrieben: 
»Ihm fällt die Sisyphosaufgabe zu, durch seinen Besitz an den 
Dingen den Warencharakter von ihnen abzustreifen. Aber er 
verleiht ihnen nur den Liebhaberwert statt des Gebrauchswerts. 
Der Sammler träumt sich nicht nur in eine ferne oder vergangene 
Welt, sondern zugleich in eine bessere, in der zwar die Menschen 
ebensowenig mit dem versehen sind, was sie brauchen, wie in 
der alltäglichen, aber die Dinge von der Fron freisind, nützlich zu 
sein.«°°! Und in den Materialien zum Passagen-Werk heißt es wei- 
ter: »Vielleicht läßt sich das verborgenste Motiv des Sammelnden 
so umschreiben: er nimmt den Kampf gegen die Zerstreuung auf. 
Der große Sammler wird ganz ursprünglich von der Verworren- 
heit, von der Zerstreutheit angerührt, in dem (sic!) die Dinge sich 
in der Welt vorfinden. «°°? 

Kreuzenstein ist ein Ort, an dem sich die Dingwelt des 19. Jahr- 
hunderts, aber auch der mitunter fetischistische Charakter des 
»Kults der Dinge«°°° bis heute nachvollziehen lassen. Ist schon 
der Außenbau mit seiner exzessiven Anhäufung von Spolien da- 
von gekennzeichnet, so offenbart sich die Herrschaft der (mo- 
bilen) Dinge in Kreuzenstein vollends im Interieur, wo mithilfe 
unzähliger (aus-)gesuchter Objekte der materiellen Kultur fik- 
tive Geschichtlichkeit präsentiert wird. Hier war ein Sammler am 
Werk, der die von ihm zusammengetragenen Dinge zu begehba- 
ren Bildern ordnete, aus ehedem zerstreuten Bestandteilen eine 
neue Wirklichkeit konstruierte. 

Die Ausstattung der Räume weist auch Parallelen zur zeitge- 
nössischen Wohnkultur auf. In Jacob von Falkes bekannter Schrift 
»Die Kunst im Hause«, Synonym für das auf der Grundlage der Er- 
forschung historischer Formen entwickelte Wohnen im Historis- 
mus, wird umgekehrt die vorbildliche Wirkung des Sammlers für 
das Interieur der Gegenwart betont.°°* Es überrascht daher nicht, 
dass sich die Interieurs jener großbürgerlichen und aristokrati- 
schen Wohnsitze des ausgehenden Jahrhunderts, wo hochrangige 
Kunstsammlungen und repräsentatives Wohnen aufs engste mit- 
einander verbunden waren, aufgrund ihres ähnlichen Umgangs 
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mit historischen Objekten, der darauf abzielte, ein historisch ge- 
stimmtes »Milieu« herzustellen, °°° gut mit dem zwar niemals be- 
wohnten, dafür aber als fiktive Wohnung ausgestalteten Kreuzen- 
stein vergleichen lassen. Beispiele allein aus dem Bekanntenkreis 
Wilczeks müssen an dieser Stelle genügen, um die Zusammen- 
hänge klar zu machen. So besaßen die allesamt nicht erhaltenen 
Wiener Palais der Kunstsammler Karl Graf Lanckoronski, Baron 
Eugen Miller zu Aichholz und Baron Nathaniel Rothschild Innen- 
ausstattungen, die zwar nicht in einer mittelalterlichen Formen- 
sprache gestaltet waren, aber durch den geradezu exzessiven Ein- 
satz »authentischer« historischer Ausstattungsteile und deren 
Arrangement den Interieurs der Burg Kreuzenstein an die Seite 
gestellt werden können. In jedem Fall handelte es sich um die 
Wohnräume von Sammlern, in denen diese in Gesellschaft der 
von ihnen zusammengetragenen Dinge lebten. Lanckoronski, ei- 
ner der bedeutendsten Sammler Wiens, ließ sich zwischen 1894 
und 1895 von den Architekten Fellner & Helmer in unmittel- 
barer Nähe des Oberen Belvedere ein Palais in den Formen des 
Wiener Barock errichten, gefüllt, wie Hugo von Hofmannsthal 
schrieb, »mit Schätzen und débris der Vergangenheit «°° Die In- 
terieurs waren formal den jeweils präsentierten Schwerpunkten 
der Sammlung angepasst, den »Freskensaal« schmückten Wand- 
gemälde Domenichinos aus dem Casino der Villa Aldobrandini in 
Frascati.°°’ [114] Das Stiegenhaus des 1877 bis 1880 von Andreas 
Streit errichteten Palais für den Sammler Miller zu Aichholz in 
der Prinz Eugen-Straße wiederum warin seinen Dimensionen auf 
drei Gemälde aus einem monumentalen Zyklus Giovanni Battista 
Tiepolos aus der Ca’ Dolfin in Venedig abgestimmt, die der Bau- 
herr 1876 in Paris erworben hatte.”°® In Nathaniel Rothschilds Pa- 
lais in der Theresianumgasse, 1871 bis 1879 nach den Plänen des 
Pariser Architekten Jean Girette errichtet, war nicht nur die For- 
mensprache des Außenbaus dem frankophilen Bauherrn geschul- 
det; im Inneren bildeten originale Wandvertäfelungen aus Pariser 
hötels den passenden Rahmen für eine umfangreiche Sammlung, 
die einen deutlichen Schwerpunkt in der französischen Kunst 
des 18. Jahrhunderts hatte; [115 ]] das nach Entwürfen Hippolyte- 
Alexandre Destailleurs zwischen 1876 und 1884 errichtete Palais 
von Nathaniels Bruder Albert in der nahen Prinz Eugen-Straße 
wiederum war als klassische maison entre cour et jardin konzipiert 
und im Inneren ebenfalls mit originalen französischen Boiserien 
ausgestattet." Im Unterschied zu Kreuzenstein blieben die hier 
genannten Paläste der Öffentlichkeit in der Regel verschlossen. 
Wilczek entschied sich ganz bewusst gegen eine solche Inszenie- 
rung und stellte stattdessen seine Sammlungen dem breiten Pu- 
blikum zur Verfügung. Wenn die Wohnräume der Sammler wie 
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Museumsräume wirkten, und umgekehrt die musealen Interi- 
eursin Kreuzenstein den Anschein von Wohnräumen vermitteln, 
dann sind das zwei Aspekte derselben Geschichte. 

Deutlich wurde diese Musealisierung des Wohnens auch in 
den zeitgenössischen kulturgeschichtlichen Museen.’ Das nach 
Entwürfen Gabriel von Seidls 1892-1900 errichtete Bayerische 
Nationalmuseum in München erhielt durch Rudolf Seitz eine 
Ausstattung, die jener von Kreuzenstein konzeptionell auffäl- 
lig nahesteht.°°' Die Objekte wurden in Sälen präsentiert, die als 
historische Wohn- und Repräsentationsräume inszeniert waren, 
formal mit den Ausstellungsstücken übereinstimmten und den 
Charakter des Musealen nach Möglichkeit verbargen. Um den 
»authentischen« Eindruck und die suggestive »historische« Wir- 
kung zu steigern, wurden originale und kopierte Bauteile, Holz- 
decken, Wandverkleidungen etc. integriert.” [116] Auch die Säle 
des von Gustav Gull in Anlehnung an mittelalterliche Burgen ent- 
worfenen, 1898 eröffneten Schweizerischen Landesmuseums in 
Zürich waren ähnlich »stimmungsvoll« arrangiert, und das vor- 
wiegend in mittelalterlichen Formen gehaltene Märkische Mu- 
seum in Berlin, 1908 eröffnet, wurde von seinem Architekten 
Ludwig Hoffmann gar als »Stimmungsmuseum« bezeichnet - 
beinahe, als sei hier die »Stimmung« selbst ausgestellt.°°° Wie in 
Kreuzenstein treten dadurch die einzelnen Sammlungsobjekte 
gegenüber dem mit Absicht nüberwältigenden« Gesamteindruck 
zurück. Es kommt aber auch eine bemerkenswerte Verschiebung 
im Umgang mit den Dingen zum Vorschein: Die durch die Wis- 
senschaft klassifizierten Objekte, in den frühen Kunstgewer- 
bemuseen noch streng systematisch, gleichsam »naturwissen- 
schaftlich« geordnet aufgestellt, sind hier in einen vermeintlich 
»ursprünglicheren« Kontext gebettet; die durch die Wissenschaft 
in ihre Bestandteile zersplitterte, fragmentierte Kultur und Ge- 
schichte sind hier wieder vereint. An dieser Stelle bietet sich ein 


[114] Freskensaal im Palais Lanckoroński in Wien 
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[15] Salon im Palais Nathaniel Rothschild in Wien 
[16] Passauer Zimmer im Bayerischen Nationalmuseum in München 
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Vergleich mit den ähnlich operierenden Dioramen der Naturkun- 
demuseen an - allen voran den berühmten Settings des Ameri- 
can Museum of Natural History in New York - wo mithilfe von 
Tierpräparaten täuschend echte tableaux vivants aus dem Leben 
der Arten nachgestellt werden. Auch die historischen »Diora- 
men« in Kreuzenstein und München sind Versuche, eine in die- 
ser Form zuvor nie dagewesene historische Einheit herzustellen, 
Geschichte zu konstruieren. 


Moderne Spolien 


Die Präsenz der Spolien als Bruchstücke materieller historischer 
Authentizität ist in Kreuzenstein zwar ungewöhnlich groß, war 
im 19. und 20. Jahrhundert aber kein Einzelfall. Gerade für die 
Architektur des Historismus, der sich stärker als frühere Epo- 
chen auf die Vergangenheit bezog, ist die Verwendung von Spo- 
lien ein wichtiger, bisher kaum beachteter Aspekt, dessen Unter- 
suchung neue Einblicke in das Geschichtsverständnis der Epoche 
ebenso wie ihr Verhältnis zu den Dingen vermitteln kann. Anders 
als die Spolienverwendung im Mittelalter und der Renaissance ist 
der Umgang der Moderne mit den »alten Objekten« bislang noch 
nicht zusammenhängend untersucht worden.°‘* An dieser Stelle 
müssen einige wenige Beispiele genügen, um die Bandbreite des 
Themas anzudeuten. 

Abgesehen von ihrem quantitativen Höhepunkt im europäi- 
schen Mittelalter ist die Verwendung von Spolien als Produzen- 
ten und Garanten von Authentizität ein genuines Phänomen der 
Moderne und ihrer aufgeklärten, historisch-kritischen, wissen- 
schaftlichen Sicht der Vergangenheit. Nicht mehr Sakralbauten, 
sondern Museen und Sammlungen - die neuen »Kirchen« - wa- 
ren nun der bevorzugte Rahmen der Spolie, aber auch eine histo- 
risch-reflexive Baukunst machte sie sich zu eigen, wenn sie ge- 
schichtlicher Legitimation bedurfte. Umbau und Modernisierung 
der großen europäischen Städte führten schließlich mancherorts, 
vor allem gegen Ende des 19. Jahrhunderts, zu einer verstärkten 
Aufmerksamkeit für die historische Stadt und ihre Bauten, diein 
den Neubauten, die an die Stelle der abgebrochenen Häuser tra- 
ten, durch den Einbau von Fragmenten materiell präsent blieben - 
was wertvoll erschien, aber nicht vor Ort erinnert werden konnte, 
wanderte in die Lapidarien der städtischen Museen. °‘° 

Immer seltener gaben nun ökonomische Gründe allein den 
Ausschlag zum Einsatz von Spolien, und selbst dort, wo solche As- 
pekte im Vordergrund standen, blieben Herkunft und ursprüngli- 
che Form der Bauteile zumindest unter der Oberfläche im Neubau 
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präsent. So wurden etwa für den Bau der »Gloriette« im Park von 
Schloss Schönbrunn im Jahr 1775, wie Kaiserin Maria Theresia 
schrieb, »eine alte Gallerie von steinernen säullen und gesimb- 
sen welche Nichts Nuzet« im Schloss Neugebäude abgetragen.°°® 
Die dorischen Doppelsäulen und Gebälkstücke wurden von 
Johann Ferdinand Hetzendorf von Hohenberg (1733-1816) als Ar- 
kadengänge zu beiden Seiten des Mittelpavillons wieder errich- 
tet, wodurch das charakteristische Erscheinungsbild des Renais- 
sanceschlosses Kaiser Maximilians II. in Form eines bildhaften 
Reflexes, aber eben auch materiell erhalten blieb. 

In erster Linie inhaltlich motiviert - auch im Sinn ihrer schon 
in der Antike bekannten Funktion als Beutestücke und Trophäen 
- war dagegen die Verwendung jener Spolien, die auf Geheiß des 
Feldmarschalls Ernst Gideon Freiherr von Laudon nach der Erobe- 
rung von Belgrad 1789 in seinen Landschaftspark westlich von 
Wien gebracht wurden. Die heute als »Türkensteine« bekannten 
Spolien waren ursprünglich Bestandteile des Stambultores in Bel- 
grad bzw. des Grabmals des Eli el-Hacc ibrahim Pascha, der 1700 
die Großbotschaft Sultan Mustafas II. zur Ratifizierung des Frie- 
dens von Karlowitz nach Wien geführt hatte und als Festungs- 
kommandant von Belgrad verstorben war.°° Laudon plante, da- 
raus im Park seines Schlosses ein Mausoleum in Form einer 
»Türbe« - eines Grabbaus hoher osmanischer Würdenträger - zu 
errichten, »erbaut aus Steinen der von ihm dem Kaiser wiederge- 
wonnenen Festung Belgrad: Grabmal und Tropaion in einem.«°°® 

Der aufwändige Transport von weither und die kontrastie- 
rende Wirkung im neuen Kontext haben seit jeher einen Gutteil 
der Wirkung von Spolien ausgemacht. Nicht zuletzt unter die- 
sem Gesichtspunkt ist auch die Vielzahl jener unterschiedlichen 
Spolien zu betrachten, die in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun- 
derts in den Schlössern und Gärten der Hohenzollern in Berlin 
und Potsdam aufgestellt und eingebaut wurden: Die Bandbreite 
ist außergewöhnlich und reicht von der spätgotischen Fassade 
eines Danziger Bürgerhauses, die zwischen 1824 und 1826 von 
Karl Friedrich Schinkel in das Kavalierhaus auf der Pfaueninsel 
integriert wurde, °° über die antiken Spolien (darunter Wandde- 
korationen des Pantheon in Rom), mit deren Hilfe Schinkel in 
Glienicke eine italienische Villa nachstellte,°’° bis hin zum »Klos- 
terhof« im dortigen Park, der 1850 nach Entwürfen Ferdinand 
von Arnims vollendet wurde und vorwiegend aus romanisch-by- 
zantinischen Spolien aus dem Kloster auf der Insel Certosa in der 
Lagune von Venedig zusammengesetzt war.°’! Die von Ludwig 
Persius und Friedrich August Stüler entworfene, auf frühchrist- 
liche und romanische Vorbilder zurückgehende Potsdamer Frie- 
denskirche wurde nicht zuletzt zur Aufnahme eines 1834 aus der 
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Kirche von San Cipriano in Murano erworbenen Apsismosaiks aus 
dem 12. Jahrhundert ausgerichtet.°’? 

War die auffällige Konzentration von Spolien in den Bauten 
des preußischen Herrscherhauses vor allem privaten ästheti- 
schen und historischen Interessen geschuldet, so wurde in den 
Spolien der Ecole des Beaux-Arts in Paris das oben angesprochene 
historistische Paradigma von der Vorbildlichkeit der historischen 
Form materiell greifbar. Die bereits von Alexandre Lenoir in das 
zwischen 1795 und 1816 bestehende »Musée des monuments 
frangais« in Paris als Denkmäler nationaler Vergangenheit inte- 
grierten Architekturspolien - darunter Teile der Schlösser Anet 
und Gaillon - verblieben im Zuge der Umbauplanungen Felix 
Dubans für die Ecole des Beaux-Arts ab 1832 vor Ort. Nunmehr fiel 
ihnen die Aufgabe zu, den Studierenden der Akademie exempla- 
rische Dokumente historischer französischer Baukunst im Origi- 
nal vorzuführen.°”° [117] 

In den Dingwelten der Sammlungen und Museen nahmen 
Spolien seit jeher eine zentrale Rolle ein; auch in Kreuzenstein 
war der Sammeleifer des Bauherrn eine wesentliche Vorausset- 
zung für ihre auffällige Präsenz. Anders als im Fall der bereits er- 
wähnten kulturgeschichtlichen Museen war und ist jedoch in den 
der Kunst und dem Altertum gewidmeten und damit einem etab- 
lierten »Kanon« stärker verpflichteten Sammlungen der mit dem 
Einsatz von Spolien implizit verbundene Wunsch nach Rekons- 
truktion und Reinszenierung weit weniger ausgeprägt. Spolien 


[17] Félix Duban, Hof der Ecole des Beaux-Arts in Paris, 
1837, Paris, Musée d'Orsay 
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wirkten hier daher meist auch stärker als eigenständige Ob- 
jekte, selbst wenn ihnen eine »dienende« und damit gegenüber 
den »autonomen« Sammlungsobjekten nachgeordnete Funk- 
tion zukam. Als Spolien eingesetzt und präsentiert werden etwa 
jene ägyptischen Bündelsäulen der 18. Dynastie (um 1410 v. Chr.), 
die Kaiser Franz Joseph anlässlich der Eröffnung des Suezkanals 
1869 zum Geschenk gemacht wurden und heute in zwei Sälen der 
Ägyptisch-Orientalischen Sammlung des Kunsthistorischen Mu- 
seums die Decke tragen. Mit ihrer malerischen Gesamtausstat- 
tung erinnern die Säle an ägyptische Grabkammern, wodurch in 
den Augen der Zeitgenossen eine den ausgestellten Exponaten 
adäquate Umgebung geschaffen war.°’* 

Konsequent weitergedacht findet sich der isolierende Um- 
gang mit der Spolie in dem nach Plänen von Alfred Messel und 
Ludwig Hoffmann 1910-1930 errichteten Pergamonmuseum in 
Berlin. Der Archäologe Theodor Wiegand hatte den Bau, der die 
monumentale, dramatisch inszenierte Architekturspolie wie in 
keinem anderen Museum in den Mittelpunkt rückt, als antikes 
» Architekturmuseum« konzipiert.°’° Aus ihren ursprünglichen 
architektonischen und stadträumlichen Zusammenhängen ge- 
rissen, beziehen die wissenschaftlichen » Proben« antiker Archi- 
tektur aus Kleinasien einen Gutteil ihrer Wirkung aus dem wohl- 
kalkulierten Kontrast von antiker Monumentalität und den bei 
aller Größe dennoch beschränkten räumlichen Verhältnissen, 
aus der Gegenüberstellung des - oftmals tatsächlich weitgehend 


[18] Saal mit dem Markttor von Milet im 
Pergamonmuseum in Berlin 
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ergänzten - authentischen Fragments mit dem nur scheinbar 
neutralen und vermeintlich abstrakten »white cube« des Aus- 
stellungssaales. [118] 

Der räuberische Gestus, der jedem Einsatz von Spolien per de- 
finitionem anhaftet, zeigte sich auch jenseits des Atlantischen 
Ozeans. Der Transport originaler europäischer Bauten bzw. ih- 
rer Bestandteile nach Amerika war seit dem 19. Jahrhundert Aus- 
druck des Bedürfnisses, zumindest einzelne Bestandteile der »Al- 
ten« auch in der »Neuen Welt« präsent zu machen. Bereits 1903 
wurde in Boston das Privatmuseum Fenway Court der Samm- 
lerin Isabella Stewart Gardner eröffnet. Der nach außen hin un- 
auffällige, ja introvertierte Bau ist um einen mit zahlreichen 
Spolien ausgestatteten Hof angelegt, der das Erscheinungsbild 
venezianischer Paläste der Spätgotik nachahmt - die bekannt- 
lich kaum jemals derart reich ausgestattete Höfe besessen hat- 
ten.°’° In Hinblick auf Erwerbsgeschichte, räumliche und seman- 
tische Kontextualisierung und Präsentationsform der Spolien 
sind die Übergänge zwischen Museum, Privatsammlung und 
historisch ausstaffiertem Wohnraum auch hier fließend. Es zeigt 
sich einmal mehr, dass die Spolie stets beides sein kann: »Seri- 
öses« Museumsobjekt und beinahe obszön zur Schau gestellte 
Trophäe - in diesem Fall von einer oder mehreren Safaris in die 
Alte Welt. So beschreibt zumindest Orson Welles in seinem Film 
»Citizen Kane« von 1941 das fiktive Schloss Xanadu und damit 
dessen unschwer erkennbare reale Spiegelung, »Hearst Castle« 


[119] The Cloisters in New York 
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bei San Simeon in Kalifornien. Die weitläufige Privatresidenz 
des Zeitungsmagnaten und Kunstsammlers William Randolph 
Hearst wurde nach ersten Vorarbeiten aus dem Jahr 1915 zwi- 
schen 1919 und 1947 in mehreren Etappen nach den Plänen der 
Architektin Julia Morgan errichtet.” Die unzähligen Spolien in 
Hearst Castle, die der Bauherr in ganz Europa erworben hatte, 
dienten weniger der historischen Selbstversicherung, als viel- 
mehr der ästhetischen Ausstaffierung seiner täglichen Woh- 
numgebung. In seinem Essay »Reise ins Reich der Hyperreali- 
tät« begab sich Umberto Eco 1975 auf die »Suche nach Fällen, in 
denen die amerikanische Einbildungskraft das Wahre und Echte 
haben will und, um es zu bekommen, das absolut Falsche erzeu- 
gen muß«.°’® In der Zusammenschau von Disneyworld, privaten 
Kunstmuseen und nicht zuletzt auch Hearst Castle versucht er 
das »Falsche«, künstlich Hergestellte in der US-amerikanischen 
Kultur als Streben darzustellen, jenes vermeintlich »Echte«, das 
die alte europäische Kultur gegenüber der Neuen Welt bietet, 
nachzuahmen und dabei zu übertrumpfen. Aus seinen Beobach- 
tungen folgert Eco, »daß die historische Information, um vanzu- 
kommen, die Form einer Reinkarnation annehmen muß. Um 
von Dingen sprechen zu können, die man als echt empfinden will, 
müssen sie echt erscheinen. Das ‚ganz Wahre wird identisch mit 
dem »ganz Falschen«. Das absolut Unwirkliche präsentiert sich 
als wirklich Vorhandenes.«°”? 

Beim Bau von »The Cloisters« an der Nordspitze von Manhat- 
tan, das aus Spolien mittelalterlicher französischer Klöster er- 
richtet wurde, stand weniger eine originalgetreue Rekonstruk- 
tion im Vordergrund, sondern - ähnlich wie in Kreuzenstein 
- die Evokation eines mittelalterlichen Idealklosters. [1191] Die 
heutige Außenstelle des Metropolitan Museum of Art entstand 
aus der Sammlung des Bildhauers George Gray Barnard, der vor 
dem Ersten Weltkrieg Teile der Abtei Saint-Michel-de-Cuxa und 
andere Spolien nach New York gebracht und 1914 neben seinem 
Wohnhaus an der Fort Washington Avenue daraus die ersten 
»Cloisters« errichtet hatte.”*° Nach dem Ankauf der Sammlung 
Barnards durch John D. Rockefeller Jr. 1925 errichtete der Archi- 
tekt Charles Gollen zwischen 1934 und 1938 den bis heute be- 
stehenden Museumsbau.°® Anlässlich der Eröffnung schrieb der 
Architekturkritiker Lewis Mumford: »Whereas fake Gothic [...] 
is plainly a fake at any distance, cast in one piece, built allatthe 
same time, this new building is full of authentic disharmonies. 
The designers have not only skillfully incorporated the window 
openings of various periods, they have even added a Gothic chapel 
which looks as uncomfortably new in relation to the rest as such 
an addition might well have looked in the thirteenth century. 
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The building is much closer to being a real monument altered to 
suit in the needs of succeeding generations than anything else we 
have in America today.«°°? 


Spolien tragen in und mit sich immer auch die Geschichte der 
Zerstörung jenes Bauwerks, dem sie einst entnommen wurden, 
und so liegt es auf der Hand, dass Zeiten, in denen mit einem 

Schlag eine Vielzahl von Bauten zerstört werden, stets gute Zei- 
ten für die Spolienproduktion sind. So hat vor allem der Zweite 

Weltkrieg, in dem erstmals in größtem Maßstab ganze Städte zer- 
stört wurden, zu einer neuen Konjunktur des Fragments und der 
Spolie geführt, die bis heute andauert.”** Damit ist das Verhält- 
nis der Spolie zu Rekonstruktion und Wiederaufbau angespro- 
chen - ein Thema, das gegenwärtig die Diskussion um die archi- 
tektonische und urbanistische Zukunft der Städte insbesondere 

in Deutschland zu bestimmen scheint.”** Das scheinbar immer 
stärker werdende Bedürfnis nach der möglichst vollständigen 

Wiederherstellung vermeintlich abgerissener Kontinuitäten — 
in der Historie wie auch im Stadtbild - haben dazu geführt, dass 

die »originalgetreue« Rekonstruktion des Verlorenen mittler- 
weile in einer Dimension in Angriff genommen wird, die selbst 
im 19. Jahrhundert unvorstellbar gewesen wäre.°®° Wenn der Ge- 
brauch von Spolien auch stets Ausdruck des jeweils vorherrschen- 
den Geschichtsbildes ist, dann fällt auf, dass sie zunehmend im 

Verschwinden begriffen sind. An ihre Stelle tritt heute die durch 

technische und finanzielle Mittel möglich gemachte totale Wie- 
derherstellung eines Bauwerks, im Idealfall tatsächlich am histo- 
risch verbürgten Ort, notfalls auch um einige Meter verschoben, 
wenn es Verkehrsplanung oder Investoren wünschen. Dem Frag- 
mentarischen der Spolie könnte man das Totale der wissenschaft- 
lich verbürgten und damit legitimierten Rekonstruktion gegen- 
überstellen, der Reflexion des Verlustes und der Vergänglichkeit, 
der sich angesichts der historischen Relikte einstellt, den ver- 
meintlichen Triumph über die Zeit mit den Mitteln von Politik, 
Bürgerinitiativen und moderner Technologie.°°‘ Unter diesen 

Umständen und gegenteiligen Beteuerungen zum Trotz ist » Au- 
thentizität«, bei aller Fragwürdigkeit, die dem Begriffinnewohnt, 
ganz anders als noch in Kreuzenstein keine relevante Kategorie 

mehr; was zählt, ist einzig die visuelle Oberfläche, und bei allem 

Bemühen um Unverwechselbarkeit entsteht unter den Vorzei- 
chen eines anything goes am Ende doch nur Austauschbarkeit. 

In der Vergangenheit war die Spolie kraft ihrer materiellen Er- 
scheinung immerhin noch im Stande, als originales und vauthen- 
tisches« Relikt von einem ehemals bestehenden Bauwerk Zeug- 
nis abzulegen; durch sie war zumindest ein Teil des früheren 
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Gebäudes im neuen Kontext anwesend. Die unzähligen Kopien 
und Fälschungen zerstörter historischer Bauten, mit denen in 
den letzten Jahren und Jahrzehnten versucht wird, Wunden des 

Krieges und der Nachkriegszeit in Köpfen und »Stadtbildern« zu 

schließen, können dagegen im besten Fall bildhaften Ersatz für 
das Verlorene bieten, selbst wenn beim Wiederaufbau originale 

Fragmente integriert werden. Während die Spolie durch die Tex- 
tur ihrer Oberfläche die Spuren ihres Alters vermittelte, gehen 
von den glatten Profilen der Rekonstruktionen keine derartigen 

optischen und haptischen Reize mehr aus. Der Glaube und die 

Zuversicht, durch die bloße Reproduktion des dereinst Vorhan- 
denen dieses selbst auch wiederherzustellen, beruht aufeinem 

fatalen Trugschluss, dessen kulturelle Konsequenzen noch nicht 
abzusehen sind. Denn es besteht die Möglichkeit, dass durch die 

überhandnehmenden Rekonstruktionen zerstörter Bauten, die 

letztlich doch nur Schatten, Schemen des einst Gewesenen sein 

können, der Bezug zur materiellen »Authentizität« und »Greif- 
barkeit« von Geschichte, der in der Spolie aufeinzigartige Weise 

eingeschlossen ist, gänzlich aufgehoben wird und schließlich ver- 
loren geht. Mit dem Verlust jeglicher kritischer Distanz zur Ge- 
schichte, die sich hier ankündigt, geht allerdings auch die Fähig- 
keit verloren, sich ihr zu nähern. 
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S chon zur Bauzeit wurde in Beschreibungen von Kreuzen- 
stein auf die Metapher des Bildes zurückgegriffen, um die 
außergewöhnliche Erscheinung einer mittelalterlichen Burg in 
der Gegenwart des frühen 20. Jahrhunderts einigermaßen tref- 
fend zu charakterisieren.°®’ Wenn ein Bauwerk, das selbst in ver- 
stärktem Maß als »Bild« wahrgenommen wurde, hier mit zeit- 
genössischen Bildmedien in Korrespondenz gesetzt wird, dann 
sollen dadurch nicht nur spezifisch mediale Qualitäten seiner 
Architektur zum Vorschein gebracht, sondern auch Verbindun- 
gen zu anderen visuellen Formen der Rekonstruktion und Ver- 
gegenwärtigung von Geschichte hergestellt werden, die ihrer- 
seits nicht ohne Einfluss auf die Konzeption von Kreuzenstein 
geblieben sind. Diese verschränkende Betrachtung erlaubt es zu- 
dem, Kreuzenstein innerhalb einer Kultur zu positionieren, die 
wie keine vor ihr von einer erweiterten visuellen und raum-zeit- 
lichen Wahrnehmung geprägt war.°°® Es ist daher kein Zufall, 
dass gerade Kreuzenstein bereits um 1900 eine zweite, außeror- 
dentlich wirkungsvolle Realität im Medium der Fotografie eta- 
blierte, war der Bau doch von Anbeginn zugleich für eine bild- 
mäßige Betrachtung als »begehbares Bild« konzipiert worden. 
Die aufregende Vorstellung, an einen anderen Ort oder in eine 
andere Zeit reisen zu können, kam in Kreuzenstein ebenso zum 
Tragen wie in den Massenvergnügungen der ersten historischen 
Themenparks. Das Nachstellen historischer Ereignisse im Tab- 
leau vivant, die den Betrachter umfassende Inszenierung des Pa- 
noramas und die authentische Visualisierung von Geschichte im 
Historienbild erfuhren in Kreuzenstein ihre Erweiterung in die 
dritte Dimension. Mit den vielfältigen Bezügen zu diesen Me- 
dien des 19. Jahrhunderts, die in bild- und wahrnehmungstheo- 
retischer Hinsicht bereits spätere Entwicklungsschritte in der 
medialen Repräsentation von Geschichte und der Konstruktion 
virtueller Räume ankündigen, wird dieModernität von Kreuzen- 
stein offensichtlich. Dass sich schließlich gerade Kreuzenstein 
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bestens als Filmkulisse eignet und dadurch eine zweite mediale 
Existenz jenseits seiner gebauten Realität entwickelt hat, ist un- 
ter dem Gesichtspunkt des Aufeinandertreffens und Interagie- 
rens zweier gewissermaßen kompatibler Medien nicht verwun- 
derlich. Der Schritt vom begehbaren Bild zum bewegten Filmbild 
war in Kreuzenstein ebenso konsequent wie kurz. 
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Seine erste mediale Erweiterung erfuhr Kreuzenstein in der Fo- 
tografie. Jene historischen Aufnahmen, die bis heute die Rezep- 
tion der Burg bestimmen, sind keineswegs das Ergebnis einer zu- 
fälligen Bildproduktion, sondern gehen auf eine systematische, 
jahrzehntelange fotografische Kampagne zurück. Auch wenn 
wir keine Belege dafür besitzen, ist anzunehmen, dass der Bau- 
herr von Kreuzenstein den Prozess und das Resultat des Wieder- 
aufbaus nicht nur bestmöglich fotografisch dokumentieren las- 
sen wollte, sondern darüber hinaus auch zu bestimmen versuchte, 
welche Bilder an die Öffentlichkeit gelangten. Von der schlichten 
Ansichtskarte bis zum repräsentativen Mappenwerk wurde die 
fotografische Darstellung Kreuzensteins, wie es scheint, bewusst 
gesteuert - ein regelrechter Bilderkanon entstand, der bis heute 
andeutet, in welcher Weise die Architektur der Burg und ihre Aus- 
stattung nach den Wünschen des Bauherrn gesehen und interpre- 
tiert werden sollten. 

Die Entscheidung, den Wiederaufbau von Kreuzenstein foto- 
grafisch zu begleiten, muss früh gefallen sein: Der junge Foto- 
graf Wilhelm Burger nahm bereits in den 1860er Jahren die kärg- 
lichen Reste der alten Burg auf und schuf damit die Vorlagen für 
die spätere eindrucksvolle Gegenüberstellung mit dem Geleiste- 
ten. [43 ]| Burger sollte den Unternehmungen des Bauherrn treu 
bleiben: Nachdem er zwischen 1868 und 1870 die k. k. Expedition 
nach Ostasien begleitet hatte, wurde er 1872 von Wilczek einge- 
laden, seine Eindrücke der Expedition fotografisch zu fixieren.°°? 
Wohlnoch vor der Reise hatte sich der spätere Bauherr von Kreu- 
zenstein bei Burger zu einem ernstzunehmenden Amateurfoto- 
grafen ausbilden lassen.°”° Welch große Bedeutung Wilczek der 
Fotografie als Medium der Dokumentation und Darstellung sei- 
ner Unternehmungbeimaß, belegt eine dem Kronprinzen gewid- 
mete Kassette mit 50 Albuminabzügen und 43 Stereoaufnahmen 
der Polarxpedition, die die alleinige Signatur Wilczeks tragen, 
obwohl sie tatsächlich zum Großteil von Burger stammen dürf- 
ten.°°! In jedem Fall galt Burger nach der Rückkehr nach Wien als 
einer der führenden Spezialisten der Expeditionsfotografie.°?” 
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Zwischen seinen zahlreichen Reisen widmete sich Burger in den 
folgenden Jahren und Jahrzehnten auch derDokumentation von 
Wilczeks größtem Projekt, die er vals eine Art Cultus« betrieb.°”® 
Dabei war die räumliche Nähe zu seinem Auftraggeber und des- 
sen Architekt sicherlich von Vorteil: Seit 1885 befand sich sein 
Atelier im Palais Wilczek in der Wiener Herrengasse, wo zu jener 
Zeit auch der Architekt von Kreuzenstein, Karl Gangolf Kayser, 
wohnte; ab 1894 hatte der nunmehrige k. u. k. Hof-Fotograf im Pa- 
lais zudem seinen Wohnsitz.°”* 

Burgers Fotografien von Kreuzenstein, deren Umfang sich der- 
zeit nur annähernd anhand von mehr als 300 Glasnegativen im 
Bildarchiv der Österreichischen Nationalbibliothek bestimmen 
lässt,°° sind zum Großteil datiert und in unterschiedlich numme- 
rierten »Serien« geordnet. Burgers Aufnahmen waren »so glän- 
zend« durchgeführt, »daß er den berühmten kgl. Preußischen 
Hofphotographen Anschütz bei ähnlichen Arbeiten (Ansicht von 
Marienburg) weit überflügelte«, wie der Präsident der Photogra- 
phischen Gesellschaft in Wien, Josef Maria Eder, im Jahr 1904 an 
das Ministerium für Kultus und Unterricht schrieb.°”° 

Die Fotografien wurden in unterschiedlicher Form veröf- 
fentlicht. Im Österreichischen Museum für angewandte Kunst 
in Wien hat sich ein unvollständiges Mappenwerk mit dem Titel 
»Aus der Burg Kreuzenstein« erhalten.” Schriftlich überliefert 
sind außerdem drei Exemplare eines Albums mit dem Titel »Bei- 
träge zur Kenntnis des Baues der Burg Kreuzenstein« mit 115 Fo- 
tografien Burgers, die sich im Besitz Kaiser Wihelms II., seiner 
Mutter, der Kaiserin Friedrich, und des Fürsten Johann II. von 
Liechtenstein befanden.°?® Der von Walcher von Molthein 1914 
veröffentlichte Band »Burg Kreuzenstein an der Donau« wandte 
sich dagegen bereits an ein größeres, wenn auch immer noch aus- 
gesuchtes Publikum und präsentierte Burgers Fotografien, dar- 
unter besonders viele vor neutralem Hintergrund freigestellte 
Aufnahmen von Sammlungsobjekten, auf 200 Tafeln.°”” Burger 
selbst vertrieb um 1900 nicht weniger als 160 verschiedene Num- 
mern, »Photographische Originalaufnahmen von Kreuzensteinin 
Großquartformat als Mattdrucke oder Platinotypien [...], enthal- 
tend die Außenansichten u. sämtliche Interieurs der Burg«, die er 
auf dem Umschlag einer Ansichtskartenserie nach eigenen Auf- 
nahmen bewarb. Im Gegensatz zu den teureren großformatigen 
Abzügen, die vor allem bei Sammlern und Museen auf Interesse 
stießen, fanden die wohl vor Ort käuflich zu erwerbenden Korre- 
spondenzkarten im Intaglio-Druckverfahren als »Kreuzensteiner 
Souvenir«, in zwei Serien zu je 12 bzw. 24 Aufnahmen oder stück- 
weise große Verbreitung beim Publikum. Auf diesem Wege wurde 
ein offiziöses »Image« der Burg verbreitet, und die Silhouette von 
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Kreuzenstein geriet zu einem der populärsten und bekanntesten 
Motive in der Umgebung Wiens. Bereits lange vor der Fertigstel- 
lung im Jahr 1906 hatte sich Kreuzenstein als Ausflugsziel etab- 
liert, was nicht zuletzt auch in der Vielzahl von Ansichtskarten 
mit Motiven unabhängiger Fotografen zum Ausdruck kommt. 
Sie beschränken sich allerdings, soweit bisher bekannt, auf Au- 
ßenaufnahmen. Es ist daher anzunehmen, dass Burger an dieser 
Stelle exklusive Rechte eingeräumt worden waren. Auffällig ist, 
dass Baustellenfotos, die uns aufgrund ihres eigenartigen Effekts 
der fotografischen Wiedergabe einer »mittelalterlichen« Bau- 
stelle heute besonders faszinieren, auf keiner der bisher bekann- 
ten Ansichtskarten überliefert sind.°° Burger hat allerdings ge- 
rade die Wiederaufbauarbeiten ausführlich dokumentiert; seine 
Fotografien dienten auch als Grundlage für die weitere Planung 
einzelner Bauabschnitte.°°! Darüber hinaus umfasste Burgers Do- 
kumentation sämtliche Innenräume der Burg, die oft in mehre- 
ren Ansichten festgehalten wurden, sowie eine große Zahl von 
Objekten aus der Sammlung des Bauherrn; auch die Zerstörungen 
durch den Brand von 1915 wurden von ihm festgehalten. 

Die Verwendung außergewöhnlich großer Glasplatten er- 
laubte Abzüge mit bis in die Textur der Objekte reichender Tie- 
fenschärfe. Dramatische Inszenierungen waren Burgers Sache 
nicht, wenn er sich auch bei Aufnahmen wie jenen des Burggra- 
bens [53,59] dazu herausgefordert gesehen haben mag, die Wir- 
kung der örtlichen Gegebenheiten durch die Fotografie zu stei- 
gern. So finden sich kaum Nahaufnahmen der Burg von außen 
mit starken Überschneidungen, wie sie die reale Wahrnehmung 
bestimmen, vielmehr wird die Silhouette des Baues als Ganzes 
und aus allen Himmelsrichtungen beschrieben. Auch bei den In- 
terieurs stand die möglichst präzise und umfassende Dokumen- 
tation des Vorhandenen und seiner Aufstellung im Vordergrund, 
wobei auch Veränderungen in der Präsentation - etwa im Fall der 
Waffensammlung - festgehalten wurden. Das Festhalten oder Er- 
zeugen einer besonderen »Stimmung« war offensichtlich nach- 
rangig. Die Fotografien erfassen die größeren Räume zumindest 
aus zwei Richtungen, wobei Eckansichten häufig sind. Die Zahl 
der Fotografien einzelner Räume lässt dabei auf ihre Bedeutung 
für den Bauherrn schließen: Rüstkammer, Kapelle und Herren- 
stube - das private Refugium des Bauherrn - wurden am häu- 
figsten aufgenommen. Das einströmende Tageslicht ist für Bur- 
ger nicht störend, er lässt es vielmehr durch die Räume fluten. 
Künstliches Licht dürfte Burger nur dort verstärkt eingesetzt ha- 
ben, wo die Verhältnisse es nicht anders zuließen, wie etwain 
der durch einen Scheinwerfer ausgeleuchteten Seitenapsis der 
Kapelle. [78] Insgesamt zeugen die Fotografien in ihrer ruhigen 
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Präzision davon, wie viel Zeit Burger für die Aufnahmen zur Ver- 
fügung stand. Burger fotografierte Kreuzenstein kaum anders 
als jene archäologischen Fundstücke, die er auf seinen zahlrei- 
chen Grabungsreisen aufnahm, mit dem Unterschied, dass dort 
das Fragmentarische dominiert, während hier die Vielzahl, ja die 
Summe der Fragmente und Dinge und ihr Zueinander durch die 
Fotografie vermittelt werden. 

Die Interieurs sind stets vaufgeräumt«, nur in Ausnahmefäl- 
len [ 89, 1001 deuten auf dem Tisch liegen gelassene Bücher und 
zur Seite gerückte Sessel auf die Bewohner dieser Räume hin. Zu- 
meist sind Burgers Fotografien menschenleer, mitunter aber wur- 
den die Schauplätze durch Staffagefiguren bereichert, die durch 
ihre »mittelalterliche« Kleidung den Eindruck eines Tableau vi- 
vant zusätzlich verstärken.‘ Diese Gestalten bewachen das 
Burgtor [so], lehnen lässig an der Wand [70], sind mit Arbeiten 
zugange | 67 Il oder füllen den leeren Hofraum aus. [ ssl Solcherart 
belebt, wird das Paradoxon eines technisch modernen Bilddoku- 
ments aus dem Mittelalter perfekt. Diese Inszenierung blieb al- 
lerdings auf Außenräume beschränkt; in den Interieurs, die sich 
durch ihre reiche Ausstattung besonders dafür geeignet hätten, 
wurde die stille Präsenz der Dinge nicht durch menschliche An- 
wesenheit gestört. 

Beim Betrachten der Fotografien stellt sich insgesamt der Ein- 
druck ein, dass es sich bei Kreuzenstein um einen Bau handle, der 
bereits im Entwurfsstadium mit seiner fotografischen Aufnahme 
gerechnet habe. Es ist eine durch ihren Reichtum an plastischen 
Akzenten zutiefst fotogene Architektur, die sich gerade auch in 
der zweidimensionalen Projektion der Fotografie besonders wir- 
kungsvoll entfaltet. Dieser Beobachtung müsste eine eingehen- 
dere Untersuchung zum Verhältnis von Fotografie und Architek- 
tur im Historismus folgen.‘ Hier sei lediglich die Beobachtung 
ausgesprochen, dass die Eignung dieser Architektur zur fotogra- 
fischen Wiedergabe auf das Engste mit den damals neuen fotogra- 
fischen Reproduktionsmöglichkeiten in Zusammenhang steht, 
wie sie nicht zuletzt in Fachzeitschriften Verwendung fanden: 
Neubauten wie vorbildhafte historische Gebäude wurden in die- 
sen Medien spätestens seit den 1880er Jahren vorwiegend in 
Form fotografischer Bilder (und nicht mehr als Zeichnungen) ver- 
öffentlicht. Neue Architektur wurde damit zunehmend auf der 
Basis von Fotografien entworfen, was nicht ohne Auswirkungen 
auf die Baugestalt bleiben konnte.°°* Fotografien waren also eine 
wichtige Quelle für jene auffällige Betonung plastisch-haptischer 
Elemente, die die Architektur des Späthistorismus mit ihrem star- 
ken Oberflächenrelief kennzeichnet - und ihrerseits die Wirkung 
der Architektur im fotografischen Bild verstärkte.°° 


Heterotopie, Themenpark 


In Kreuzenstein sind es außerdem die starke Staffelung der 
Bauteile und eine Vorliebe für die in mehrere Ebenen geschich- 
tete, mehrfach aufgebrochene Wand, die der fotografischen In- 
szenierung der Architektur besonders entgegenkamen. Auch hier 
erlaubt die auffällige Häufung dieser Gestaltungsmittel die An- 
nahme, dass bereits der Entwurf der Architektur von einer foto- 
grafischen Rezeption der vorbildlichen Bauten ausging. In jedem 
Fall handelt es sich hierbei um eine Architektur, die sich ihrer fo- 
tografischen Wirkung bewusst ist. 
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Wenn Kreuzenstein tatsächlich eine »Zeitmaschine« ist, dann 
lässt es sich mit Michel Foucault auch als »Heterotopie« be- 
schreiben, als ein Raum, dem wie die Utopie »die merkwürdige 
Eigenschaft zukommt, in Beziehung mit allen anderen Orten zu 
stehen, aber so, dass sie alle Beziehungen, die durch sie bezeich- 
net, inihnen gespiegelt und über sie der Reflexion zugänglich ge- 
macht werden, suspendieren, neutralisieren oder in ihr Gegenteil 
verkehren.«°° Heterotopien sind »Orte, die gleichsam Gegenorte 
darstellen, tatsächlich verwirklichte Utopien, in denen die rea- 
len Orte, all die anderen realen Orte, die man in der Kultur finden 
kann, zugleich repräsentiert, in Frage gestellt und ins Gegenteil 
verkehrt werden. Es sind gleichsam Orte, die außerhalb aller Orte 
liegen, obwohl sie sich durchaus lokalisieren lassen.«°°’ Heteroto- 
pien, so Foucault, besäßen die Fähigkeit, »mehrere reale Räume, 
mehrere Orte, die eigentlich nicht miteinander verträglich sind, 
an einem einzigen Ort nebeneinander zu stellen« - das Theater, 
das Kino und der Garten werden von Foucault stellvertretend 

genannt.°°® Museen und Bibliotheken sind für ihn »Heteroto- 
pien, in denen die Zeit unablässig angesammelt und aufgestapelt 
wird«: »Der Gedanke, alles zu sammeln, gleichsam ein allgemei- 
nes Archiv aufzubauen [...], einen Ort für alle Zeiten zu schaf- 
fen, der selbst außerhalb der Zeit steht und dem Zahn der Zeit 
nicht ausgesetzt ist, und auf diese Weise unablässig die Zeit an 
einem Ort zu akkumulieren, der sich selbst nicht bewegt, all das 

gehört unserer Moderne an.«°°° Heterotopien könnten schließ- 
lich »einen illusionären Raum schaffen, der den ganzen realen 
Raum und alle realen Orte, an denen das menschliche Leben ein- 
geschlossen ist, als noch größere Illusion entlarvt. [...] Oder sie 

schaffen einen anderen Raum, einen anderen realen Raum, der 
im Gegensatz zur wirren Unordnung unseres Raumes eine voll- 
kommene Ordnung aufweist.«°'° Durch die konsequente, sinn- 
lich möglichst umfassende Rekonstruktion von Vergangenheit, 
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oder besser, einer spezifischen und zugleich vollkommen fikti- 
ven räumlichen Situation als Figuration einer erfundenen Ver- 
gangenheit, wird Kreuzenstein zur Heterotopie, zu einer real ver- 
wirklichten Utopie des späten 19. Jahrhunderts. 

Auch der Themenpark ist als »künstliches Paradies« eine He- 
terotopie.°'' Seine bereits um 1900 ausgeprägten Mechanismen 
sind gut dazu geeignet, auch die spezifische kulturelle Position 
und Funktion Kreuzensteins zu erhellen.°'* Schon der Begriff 
»Themenpark « macht die notwendige räumliche Abgrenzung von 
der umgebenden Realität und die inhaltliche Fokussierung deut- 
lich, die im historischen Themenpark eine zusätzliche geschicht- 
liche Dimension erhält, indem hier die fremdartigen Reize der 
Vergangenheit »konsumiert« werden.” Ein wesentliches Merk- 
mal aller Themenparks ist die - dem Publikum bewusste - voll- 
ständige Künstlichkeit, geht es doch hier niemals um Täuschung, 
sondern um Illusion. Zum Tragen kommt dabei eine »Ästhetik 
der Immersion«, die, wie Laura Bieger schreibt, »eine Ästhetik 
des Eintauchens, ein kalkuliertes Spiel mit der Auflösung von Di- 
stanz [ist]. Sie ist eine Ästhetik des emphatischen körperlichen 
Erlebens und keine der kühlen Interpretation. Und: sie ist eine 
Ästhetik des Raumes, da sich das Eintaucherleben in einer Ver- 
wischung der Grenze zwischen Bildraum und Realraum vollzieht. 
Immersive Räume sind [...] Räume, in denen Welt und Bild sich 
überblenden und wir buchstäblich dazu eingeladen sind, uns in 
die Welt des Bildes zu begeben und in ihr zu bewegen. «*'!* 

Die ersten modernen Themenparks entstanden im Rahmen 
großer Ausstellungen, wo zunächst die virtuelle Reiseim Raum 
im Vordergrund stand. Aufder Wiener Weltausstellung 1873 zum 
Beispiel, die der Bauherr von Kreuzenstein in offizieller Funktion 
begleitete,*'° war erstmals eine ganze Reihe von Pavillons zu se- 
hen, die das Bedürfnis des Publikums nach dem Erlebnis des Exo- 
tischen befriedigten: Neben der großen Ägyptischen Baugruppe 
[120] zeugten türkische, persische und allgemein »orientalische« 
Bauten von der starken Präsenz der arabischen Länder auf dieser 
Ausstellung und entführten die Besucher in eine für die meisten 
noch unerreichbare Welt, die das europäische Phantasma des Ori- 
ents zugleich illustrierte und beflügelte. Die Pavillons folgten oft 
bekannten historischen Vorbildern, bisweilen wurden diese sogar 
originalgetreu rekonstruiert.‘'° Das Erlebnis einer in diesem Um- 
fangdamals völlig neuartigen Inszenierung exotischerbzw. histo- 
rischer Architektur aufder Wiener Weltausstellung hat Wilczek 
bei seinen Entschluss, im Jahr darauf mit dem Bau einer mittelal- 
terlichen Burg zu beginnen, mit Sicherheit beeinflusst. Dem Exo- 
tischen folgte bald das Historische: Der verste Versuch einer plasti- 
schen Illustration entschwundener Zeiten «°” -zugleich Reaktion 
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aufden Verlust vertrauter Stadt-Bilder unter dem Einfluss der ra- 
santen Industrialisierung und allgemeinen Modernisierung- ent- 
stand auf der »International Exhibition of Science, Art and Indus- 
try«1886 in Edinburgh durch den Nachbau einer ganzen Gruppe 
von Pavillons als»Old Edinburgh«. Auf» Old England«1887 in Lon- 
don folgte » Le Vieux Paris«im Rahmen der Weltausstellungen von 
1889 und 1900.°"? Für die » Internationale Ausstellung für Musik- 
und Theaterwesen in Wien« 1892 errichtete der Architekt Oskar 
Marmorek dann eine originalgetreue Rekonstruktion des Ho- 
hen Marktes in Wien im Jahr 1692 als größeren Rahmen für eine 
Hanswurst-Bühne.‘'? [[121]] »Alt-Wien« war so erfolgreich, dass 
ein modifiziertes Alt-Wien im Jahr darauf auch bei der » World’s 
Columbian Exhibition« in Chicago präsentiert und 1904 bei der 
»Louisiana Purchase Exhibition« in St. Louis noch einmal, als Ver- 
gnügungspark inmitten eines Vergnügungsparks, wiedererrichtet 
wurde.°?° Marmorek schrieb 1895 mit Blick auf das Verhältnis die- 
ser ephemeren Bauten zum aktuellen Baugeschehen: »Diese Re- 
constructionen sind nicht blos charakteristisch für das Interesse, 
das die Gegenwart an allem nimmt, was die eigene Geschichte be- 
trifft, vielleicht ist nicht mit Unrecht darin auch ein Zeichen zu 
erblicken, dass die intime, insbesondere malerische Bauweise der 
Vergangenheit dem durch die modernen Bauschöpfungen oft nicht 
befriedigten Stimmungsbedürfnisse der Gegenwart entgegen- 
kommt.«°?! Nach mehrjähriger Vorbereitung konnte Marmorek, 
unter der Regie des Impresarios Gabor Steiner und angeregt durch 
den Schriftsteller Ignaz Schnitzer, 1895 im Wiener Prater schließ- 
lich das Vergnügungs-Etablissement » Venedig in Wien« realisie- 
ren.°?? Auf einem Areal von 50 ooo m? erhoben sich Rekonstrukti- 
onen historischer Bauten, darunter der Palazzo Dario, der Palazzo 
del Camello oder die Casa del Tintoretto, entlang künstlich ausge- 
hobener Kanäle, in denen eigens aus Venedig importierte Gondeln 
fuhren.°”* Der Führer durch das Areal liest sich wie ein Rundgang 


[120] Michael Frankenstein, Baugruppe [121] Oscar Kramer, »Alt-Wien« auf der 
des Vizekönigs von Ägypten auf der Wiener Internationalen Ausstellung für Musik- und 
Weltausstellung 1873 Theaterwesen in Wien 1892 
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durch die Lagunenstadt; so wird dort etwa »eine imponierende 

Palastfront von edlen Formen und reichen durch den verwittern- 
den Einfluss der Jahrhunderte überaus harmonisch gedämpften 

Farbentönen« beschrieben, und über den » Palazzo Priuli« [| 122 ]] 

heißt es, »er gehörte ehemals dem Geschlechte der Priuli und ist 

von dem Baukünstler Bartolomeo Monopola erbaut. Hier befin- 
det sich das Wechselhaus und Reisebureau Schenker & Co. Dane- 
ben hat die heimische Cognacfirma Berger, Volk & Co. ihr Ausstel- 
lungslocale gefunden.«°?* Spätestens mit »Venedigin Wien«, das 

am Ende der ersten Saison angeblich mehr als zwei Millionen Be- 
sucher verzeichnen konnte, °?° war der Themenpark in seiner eu- 
ropäischen Ausprägung von der Ausstellung abgekoppelt und au- 
tonom geworden. 

Wohl nicht unbeeindruckt durch den Erfolg von Inszenierun- 
gen wie »Venedig in Wien«, aber nicht von kommerziellen, son- 
dern vielmehr politisch-weltanschaulichen Bestrebungen gelei- 
tet, trat der Journalist, Schriftstellerund germanophil-rassistische 
Esoteriker und Okkultist Guido (von) Listim Jahr 1900 mitseinem 
Pamphlet »Der Wiederaufbau von Carnuntum« für eine Rekonst- 
ruktion der antiken Stadt östlich von Wien als römisch-germani- 
scher Themenpark ein.°?° Angesichts der jüngst mit großem Auf- 
wand durchgeführten Wiederherstellungantiker Bauten aufdem 
Areal dieser bedeutenden römischen Ausgrabungsstätte besitzt 
das Projekt eine skurrile Aktualität. Mit verquerer Logik wollte 
List den Menschen der Gegenwart die historische Bedeutung der 
Zerstörung Carnuntums durch die Germanen im 4. Jahrhundert als 
Sinnbild des Kampfes um die Vorherrschaft im Donauraum durch 
seinen Wiederaufbau vor Augen führen. Das rekonstruierte Gar- 
nuntum sollte gleichsam den Moment unmittelbar vor der Zer- 
störung der Stadt als historischen Schauplatz wiederherstellen. 
Lists deklariertes Vorbild war Marmoreks Rekonstruktion von 
» Alt-Wien« 1892, allerdings sollten in Carnuntum nicht nur Kulis- 
sen, sondern dauerhafte Bauten in streng antiken Formen errich- 
tet werden: »Carnuntum also soll in den charakteristischen For- 
men des Römercastells sich erheben [...].«°?” Als Gegenpol wollte 
List das fiktive »Stilifrieda« an der March als germanische Ideal- 
stadt rekonstruieren. Um die Illusion perfekt zu machen, sollten 
beide Städte durch »eine entsprechend bekleidete Bevölkerung« 
belebt werden.” Der breite Raum, den List der Behandlung ge- 
rade dieser Frage widmet, belegt den hohen Stellenwert möglichst 
perfekter Illusion. Besonders wichtige historische Momente soll- 
ten »an bestimmten Tagen mit Massenentwicklung scenisch dar- 
gestellt werden, wozu keine Bühne, sondern die Gesammtanlage 
benützt werden soll, so daß die gesammte Zuschauermenge selbst 
als Mitwirkende mit in Verwendung tritt.«°°° Und um dauerhaft 
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das Publikum mit historischen Szenen in Berührung zu bringen, 
schlug List mit der Aufstellung eines Panoramagemäldes des Ma- 
lers Adolf Wolf, das »Die Zerstörung Carnuntums« zeigte, nicht 
zufällig die Integration eines weiteren Mediums virtueller Reali- 
tät in die künstliche Stadt vor.°?° 

Die frühen Themenparks sind wie Kreuzenstein zutiefst ur- 
bane Phänomene, entstehen als Kontrastortezurmodernen Groß- 
stadt, wenden sich aber an das nur von dort rekrutierbare Massen- 
publikum. Die »Heterotopie« Kreuzenstein ist also neben und mit 
seinen Funktionen als Museum, Mausoleum und Monument auf 
das Mittelalter auch ein - nicht kommerziell ausgerichteter - his- 
torischer Themenpark. Die Auflösung der Dichotomie von Hoch- 
und Popkultur, von »E« und »U« hat hier bereits bemerkenswert 
früh eingesetzt. 
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Eine weitere mediale Ebene zum Verständnis von Kreuzenstein 
lässt sich mit Alois Riegl beschreiten, der die wiederaufgebau- 
ten Burgen seiner Zeit spöttisch als »lebende Bilder« bezeich- 
net hat.°°' Das Lebende Bild (Tableau vivant) lebt von der Sen- 
sation, ein bekanntes zweidimensionales, also »flaches« und 


[122] Fritz Luckhardt, » Venedig in Wien«, 1895 
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naturgemäß statisches Bild, plötzlich und für wenige Augen- 
blicke in seiner fiktiven räumlichen und körperhaften Ausdeh- 
nung zu erfahren - und nicht zuletzt wiederzuerkennen -, her- 
gestellt durch lebende Menschen, die sich während dieser Zeit 
bemühen, ihre Bewegungen auf ein schier unmenschliches Mi- 
nimum zu reduzieren. [25] Täuschend echt soll die Inszenierung 
wirken, wenn sich auch keiner der Zuseher tatsächlich von ei- 
nem solchen Anblick täuschen lassen würde; was dagegen zählt, 
ist das alte illusionistische Spielmit Bewegung und Statik, Raum 
und Fläche. Lebendig wird das Tableau vivant durch die physische 
Präsenz und Lebendigkeit seiner Körper, deren Bewegung, da sie 
sich mit der Starrheit des Bildpersonals in Wettstreit befinden, 
stets nur eine potenzielle ist.°°? 

Kreuzenstein lässt sich als Gesamtes gut mit dem Illusionis- 
mus des Tableau vivant vergleichen, operiert es doch mit durchaus 
ähnlichen Reizen: Völlig unerwartet - und der historischen Logik 
folgend unmöglich -steht hier eine offenbar völlig intakte mittel- 
alterliche Burg vor uns, nicht in der retrospektiven bildlichen Dar- 
stellung, sondern gegenwärtig, in allen Details greifbar, physisch 
anwesend. Lebendig ist Kreuzenstein nicht durch das Stillhalten 
der Körper, denn das lebende Bild, das wir sehen und obendrein 
auch noch betreten können, ist menschenleer. An die Stelle der 
Menschen, das wurde bereits gesagt, sind hier die Dinge getreten. 
Und im Gegensatz zum herkömmlichen Tableau vivant, das sei- 
nem Wesen nach flüchtig ist und bestenfalls durch fotografische 
Reproduktion verewigt wird,” sollte in Kreuzenstein auch nach 
Stunden, Jahren und Jahrzehnten alles an seinem Platz bleiben. 

Auch abseits von Kreuzenstein trat Wilczek als Gestalter Le- 
bender Bilder auf: Der Huldigungs-Festzug anlässlich des sech- 
zigsten Thronjubiläums Kaiser Franz Josephs am 12. Juni 1908, ein 
gleichsam in Bewegung versetztes Tableau vivant, bildete einen 
späten Höhepunkt im öffentlichen Leben Wilczeks. [Lo 1] Es war, 
so heißt es im offiziellen Programm, die Absicht, dem Kaiser »die 
Vergangenheit des berühmten Hauses, dessen erhaben-würdiges 
Mitglied er ist, in farbenprächtigen, vergangene Wirklichkeit fast 
neu schaffenden, lebendig bewegten Bildern zu zeigen. Die Ver- 
gangenheit Österreichs huldige dem großen Nachkommen, das 
sollte der Sinn des Zuges sein [...].«°°* Die zahlreichen Parallelen 
zwischen dem Huldigungs-Festzug von 1908 - »ein kulturhisto- 
risches Bild voll Farbe und Pracht«°°° - und dem Holzschnitt-Tri- 
umphzug Kaiser Maximilians I. gehen auf Wilczek als den Kon- 
zepteur des Festzugs zurück, der mit der Reinszenierung habs- 
burgischer Geschichte in Form mobiler tableaux vivants und der 
Huldigung der Völker den Triumphzug des »letzten Ritters« als 
»Mummerei« nun endlich in die dritte Dimension umsetzte. Die 
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Verkörperung historischer Gestalten durch Vertreter der Aristo- 
kratie - und damit letztlich die Herstellunggeschichtlicher Konti- 
nuität durch Kostümierung - war Wilczek dabei ein zentrales An- 
liegen.°* Ludwig Hevesi schrieb mit respektvoller Ironie: »So hat 
denn patriotischer Eifer mit allem Aufwande von Altertumskunst 
und Altertumslust eine Art idealer Rekonstruktion, Wiederher- 
stellung von achtzehn verschiedenen Vergangenheiten Habs- 
burgs, Wiens, Österreichs zustande gebracht. Die gediegene Pri- 
vatliebhaberei von berühmten Sammlern, von militärisch veran- 
lagten Künstlern und Kunstliebhabern hat das ihre getan, um aus 

ungezählten, geschichtlichen Reminiszenzen, kulturgeschicht- 
lichen Analekten, familienhaften oder musealen Reliquien, tech- 
nischen Merkwürdigkeiten, heraldischen Pointen nicht sowohl 
eine ungeheure Wandeldekoration, als eine unabsehbare Wandel- 
staffage für die Wiener Stadtlandschaft zusammenzustellen.«°°’ 


Die deklarierte Ausrichtung auf ein großes, ja massenhaftes Pub- 
likum und das räumliche Umfassen - und damit Zentrieren - des 
Besuchers und Betrachters rücken Kreuzenstein in die Nähe ei- 
ner weiteren populären Unterhaltung, die zu einem Symbol für 
das 19. Jahrhundert wurde - das Panorama.°*® Dolf Sternberger 
hat darauf hingewiesen, dass es, wie in den Lebenden Bildern 
so auch in den Panoramen, mit ihren zum gemalten Rundhori- 
zont vermittelnden dreidimensionalen faux terrains, nicht um 
tatsächliche Augentäuschung ging, sondern um die Befriedigung 
der Schaulust durch einen selbstständig gewordenen Illusionis- 
mus.°*° Die Panoramen sieht Sternberger - und Gleiches ließe 
sich von Ensembles wie Kreuzenstein behaupten - »ganz außer- 
halb der neueren Kunstgeschichte, wenn sie auch da und dort 
fremd und irritierend hereinspuken. Es ist nichts anderes als eine 
schwarze Kunst oder Alchimie [...] eine neue, andere, eben von 
Menschen hergestellte Natur. Freilich ein Blendwerk von Natur, 
da denn hier jedermann, der fleißige Hersteller wie die bewun- 
dernden Betrachter, von Anfang an sich bewußt ist und auch da- 
rin einwilligt, getäuscht zu werden. «°*° 

Wie das Panorama den Blick des Betrachters nach allen Sei- 
ten hin umfängt, ja einfängt, und zugleich dessen zentralen 
Standpunkt, und damit sein Verhältnis zum Gesehenen, durch 
einen einfachen räumlichen Trick unsicher und fragwürdig wer- 
den lässt, so umfängt auch Kreuzenstein seine Besucher als abge- 
schlossene Einheit in einem Vergangenheits-Panorama: »Der Pa- 
noramabesucher steht dem Bild nicht gegenüber, sondern ist ihm 
von allen Seiten ausgesetzt. [...] Der Betrachter wird ins Bild ge- 
zogen, wird selbst Bestandteil des Bildes.«°*' Besonders anschau- 
lich ist hier der Vergleich mit dem 1888 in München erstmals 


207 


208 Mediale Korrespondenzen 


ausgestellten »Panorama von Rom mit dem Einzug Constantins 
im Jahre CCCX1I1«.°* [123] Der atemberaubende Rund- und 
Rückblick aus der Gegenwart (denn das faux terrain vermittelte 
den Eindruck, zur Jetztzeit auf einer ruinösen Terrasse auf dem 
Kapitol zu stehen) über das Zentrum der Hauptstadt der antiken 
Welt ließ die Protagonisten des historischen Moments zur Staf- 
fage herabsinken: Das dargestellte Ereignis - jener Moment, in 
dem Konstantin nach dem Sieg über Maxentius mit seinem Ge- 
folge vor dem Jupiter-Captolinus-Tempel vom römischen Senat 
empfangen wird - rückte angesichts der bis zum Horizont rei- 
chenden monumentalen Bauten, die hier nicht mehr in Ruinen 
lagen sondern sich in makelloser Vollkommenheit dem Betrach- 
ter darboten, in den Hintergrund. In Kreuzenstein wurde dieser 
Ansatz weitergetrieben und den Besuchern der Eindruck vermit- 
telt, den urplötzlich leergefegten Schauplatz eines nun allerdings 
nicht mehr konkret fassbaren, gleichsam »potenziellen « Gesche- 
hens zu betreten. Indem in Kreuzenstein weniger »der gebannte 
historische Augenblick «°* im Zentrum steht, als vielmehr die ar- 
chitektonische Verkörperung einer ganzen Epoche, ist hier mehr 
Raum, um aus den im Überfluss vorhandenen historischen Ver- 
satzstücken unzählige mögliche Geschichten zu konstruieren; 
da die Protagonisten augenscheinlich die Szene verlassen haben, 
kann hier jeder Besucher seine persönliche Handlung und ihre 
dramatis personae imaginieren. Hier gibt es keine Plattform, von 
der aus man das Panorama betrachtet, keinen Rahmen, durch den 
man das Diorama sieht, keine aus Brettern gezimmerte Rückseite, 
die das fake entlarven würde. 


Mit der oben erwähnten Beobachtung, dass die vollständig ein- 
gerichtete historische Kulisse von Kreuzenstein wie ein von sei- 
nen Protagonisten verlassenes Historiengemälde anmutet, ist 
die Verbindung zu einem weiteren zentralen künstlerischen Me- 
dium des 19. Jahrhunderts angesprochen. Ebenfalls ganz auf die 


[123] Josef Bühlmann, Alexander von Wagner, »Panorama von Rom 
mit dem Einzug Constantins im Jahre CCCXII«, 1888, Detail 


Tableau vivant, Panorama, Historienbild 209 


Wirkungbei einem großen Publikum ausgerichtet, suggerierte es 

historische Treue und damit Authentizität, ermöglichte aber in je- 
dem Fall den Betrachtern mit malerischen Mitteln, an einem be- 
stimmten, historisch mehr oder weniger bedeutenden Augenblick 
der Geschichte teilzunehmen. Auch vor dem Hintergrund der spe- 
zifischen formalen und medialen Eigenschaften zeitgenössischer 
Historienbilder wurde Kreuzenstein als dreidimensionale Reprä- 
sentation eines historischen Schauplatzes konzipiert, die den Fo- 
kus weg von der Handlung und hin zu den überreich vorhande- 
nen Requisiten lenkt. Die heute kaum mehr nachvollziehbare 

öffentliche Wirkung von Historiengemälden und ihren spezifi- 
schen medialen Eigenschaften konnte der Bauherr von Kreuzen- 
stein 1873 anlässlich der sensationellen Präsentation eines Monu- 
mentalgemäldes seines Freundes Hans Makart im Wiener Künst- 
lerhaus studieren: Für das extreme Breitformat »Venedig huldigt 
Caterina Cornaro«°** (400 x1060cm) [124] wurde in einem vom 

Künstler selbst entworfenen Arrangement der gesamte Saal durch 
schwarzes Tuch verdunkelt und die Oberlichte nur direkt vor dem 
Gemälde an der Stirnwand geöffnet, sodass »dem an sich sehr 
großen Effect des Bildes einigermaßen noch nachgeholfen«°*° 
wurde. Dies erzeugte eine »magische Wirkung« beim Betrachter, 
wie selbst der Rivale Anselm Feuerbach eingestehen musste.°*° In 
der räumlichen Anordnung wurde hier bereits die Disposition des 

Kinos vorweggenommen. Nach dem Ende der Präsentation wurde 

die Leinwand eingerollt und in die nächste Stadt geschickt. »Cate- 
rina Cornaro« war so bis zu ihrem Ankauf durch die Berliner Nati- 
onalgalerie 1877 nahezu ununterbrochen auf Tournee.“ Das Ge- 
mälde, darin waren sich schon die Zeitgenossen einig, war indes 

kein Historienbild im engeren Sinn: Das Thema war nicht Anlass 

zu getreuer historischer Rekonstruktion, sondern Ausgangspunkt 
einer virtuosen künstlerischen Interpretation, die sich in der Mal- 
weise wiewohl auf die venezianische Kunst des 16. Jahrhunderts 

berief, »deren Traditionen hier vollständig zum Leben erweckt 


[124] Hans Makart, »Venedig huldigt Caterina Cornaro«, 1873, Radierung von 
William Unger nach dem Gemälde in der Österreichischen Galerie Belvedere, Wien 
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scheinen«, wie ein Kritiker schrieb.°*® Makarts großformatige 
Bilder befriedigten die zunehmende Schau- und Sensationslust 
eines Publikums, das in den einzelnen Gesichtern auch Porträts 
aus der zeitgenössischen Wiener Gesellschaft wiederentdecken 
konnte,°*° womit auch hier der Aspekt der historischen Travestie 
zum Tragen kommt. Der im Historiengemälde enthaltenen Fas- 
zination, die Möglichkeiten zu besitzen, das Vergangene bildlich 
zu vergegenwärtigen, verdankt auch Kreuzenstein seine Entste- 
hung. Im dilemmatischen Spannungsverhältnis von historischem 
Wissen und künstlerischer Interpretation stand für ausgewiesene 
Historienmaler allerdings die - bei Makart zugunsten malerischer 
Experimente aufgegebene - historische Treue und die Suche nach 
»Authentizität«, wie sie in Kreuzenstein in der umfassenden In- 
tegration materieller Bruchstücke der Vergangenheit zum Aus- 
druck kommt, stets im Vordergrund. So machte etwa das im Auf- 
trag Kaiser Franz Josephs von Václav BroZík (1851-1901) gemalte 
Monumentalgemälde »Tu Felix Austria Nube« von 1897 [125] das 
historische Ereignis der Wiener Doppelhochzeit von 1515 durch 
die genaue Wiedergabe »authentischer« Realien und die fast fo- 
torealistische Malweise unmittelbar gegenwärtig, und in dieser 
medialen Konkurrenz zeichnet sich zugleich auch die Krise der 
Gattung ab. Bald wurden die monumentalen Geschichts- und 
Schaubilder ebenso wie die Panoramen von einem neuen Medium 
abgelöst, das seinerseits tiefin der visuellen Kultur des 19. Jahr- 
hunderts und ihrem Umgang mit Bildern und Geschichte veran- 
kert war: »Der monumentale Historienfilm sollte zum eigentli- 
chen Erben der Historienmalerei werden.«°°° Die spezifischen, 


[125] Václav BroZik, »Tu Felix Austria Nube«, 1897, Heliogravüre 
nach dem Gemälde in der Österreichischen Galerie Belvedere, Wien 


Film 


im 19. Jahrhundert entwickelten oder perfektionierten visuel- 
len Formen des Erzählens von Geschichte und Vergangenheit be- 
saßen also ein innovatives mediales Potenzial, das im weiteren 
Verlauf von neuen Medien genutzt werden konnte. Dass gerade 

Kreuzenstein an der Schwelle zweier unterschiedlicher media- 
ler Zeitalter entstand und von Anbeginn sowohl traditionelle, als 

auch völlig neuartige Formen der Wahrnehmung bediente, zeigt 
sich im folgenden letzten Abschnitt dieser Untersuchung. 
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Seine wohl stärkste und nachhaltigste mediale Prägung, Spiege- 
lung und Erweiterung hat Kreuzenstein im Film erfahren. Max 
Reinhardt und Michael Curtiz haben hier ebenso gedreht wie Ma- 
rio Bava, Sophia Loren und Peter Sellers, aber auch Elke Sommer, 
Donald Sutherland oder Nicolas Cage. Zuletzt (2014) diente Kreu- 
zenstein als Kulisse für die US-amerikanische Reality-Show »The 

Quest«. Der Blick auf die bemerkenswerte Funktion der Burg als 

Filmkulisse bündelt noch einmal wichtige Aspekte der Unter- 
suchung und eröffnet neue Perspektiven. Dass gerade Kreuzen- 
stein zu einem bevorzugten Drehort von Historien- und Horror- 
filmen wurde, deutet auf eine besondere mediale Eignung der 
Architektur zur Übertragung ins Filmbild hin. Und die auffällig 
konstante Präsenz der Burg im Film bestätigt abermals den be- 
reits mehrfach thematisierten modellhaften und allgemeingül- 
tigen Anspruch und Charakter dieser physisch greifbaren Mit- 
telalterfiktion. Kreuzenstein lässt sich nicht nur als Schauplatz, 
sondern auch in seiner Funktion als »Zeitmaschine« unmittelbar 
mit dem Film in Beziehung setzen. Das Streben nach Authenti- 
zität vereint Kreuzenstein - und zahlreiche andere Bauten des 

späten 19. Jahrhunderts - mit dem historischen Film: »Abgesehen 

von ihrer Theaterhaftigkeit«, schreibt Siegfried Kracauer, »haben 

historische Filme noch eine andere Eigenschaft, mit der man sich 

abfinden muß: sie sind virtuell umgrenzt; sie laufen der Affinität 
des Mediums zum Endlosen zuwider. Die Welt, die sie zeigen, ist 
als Reproduktion einer vergangenen Epoche ein künstliches Er- 
zeugnis, vollständig abgetrennt vom Raumzeit-Kontinuum der 
Lebenden, ein geschlossener Kosmos, der keine Erweiterungen 

zuläßt.«°°! Aber auch der Dingfülle des Interieurs des 19. Jahrhun- 
derts, die in Kreuzenstein so eindrucksvoll mit der Vorstellung ei- 
ner mittelalterlichen Burg verwoben ist, wurde mit dem »Eintritt 
des Requisits in den Film«, der zunehmenden filmischen Präsenz 

dinghafter Ausstattungselemente, ein neues Medium eröffnet, 
worauf bereits Walter Benjamin hinwies.°°* Wie Panoramen und 
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Historiengemälde des 19. Jahrhunderts rekonstruieren Historien- 
filme Vergangenheit, und Filme über das Mittelalter spiegeln wie 
Kreuzenstein die jeweils vorherrschenden Mittelalterbilder wi- 
der. Die Konfrontation mit seinen Filmbildern ist dazu geeignet, 
wesentliche formale und inhaltliche Eigenschaften von Kreuzen- 
stein sichtbar zu machen.°°° 

Von Anfang an war die Burg nicht allein billiger Ersatz für auf- 
wändige Kulissenbauten sondern durch die spezifische Form ih- 
rer Architektur dazu prädestiniert, in Filmbilder übertragen zu 
werden. Das zeigt schon die erste bekannte Produktion, die nie- 
mand Geringeren als die Burg selbst zum Gegenstand hatte: Im 
Jahr 1912 drehte der österreichische Filmpionier Sascha Graf Ko- 
lowrat einen »Naturfilm« mit dem Titel » Die Burg Kreuzenstein 
bei Wien«.°°* Der Streifen, der zu den ersten Dokumentarfilmen 
der österreichischen Filmgeschichte zählt, ist verloren;‘°° ver- 
führerisch ist die - naheliegende - Spekulation, Kolowrat könnte 
die Burg als wundersam wieder lebendig gewordenes Gemälde 
aus dem Mittelalter für die Filmleinwand in Szene gesetzt haben, 
ergänzt womöglich durch entsprechend kostümierte Staffagefi- 
guren - eine filmische Umsetzung und Erweiterung des bereits 
durch die Fotografien Wilhelm Burgers konstruierten, offiziellen 
Bildes von Kreuzenstein. 

Im Jahr 1913 stellten Michel Carre und Max Reinhardt ihren 
Film »Das Mirakel« fertig, auch er wurde teilweise in Kreuzen- 
stein gedreht. Das gleichnamige Bühnenwerk von Karl Gustav 
Vollmoeller (Text) und Engelbert Humperdinck (Musik) war 1911 
unter Reinhardts Regie vor 30 ooo Zuschauern in London urauf- 
geführt worden, die deutschsprachige Premiere fand am 18. Sep- 
tember 1912 im Rahmen des Eucharistischen Kongresses in der 
Wiener Rotunde statt. Ausgangspunkt der Handlung ist eine auf 
Caesarius von Heisterbach zurückgehende mittelalterliche Le- 
gende um die Beziehung einer jungen Nonne zur Jungfrau Ma- 
ria.°°° Der Spielfilm, der aufgrund des großen Erfolges noch im 
Herbst 1912 gedreht wurde, galt lange Zeit hindurch als verschol- 
len.°°” Für die Szenen vor der Klosterkirche wurde der Haupt- 
platz von Perchtoldsdorf als Kulisse gewählt, die Szenen in der 
Burg der Raubritter wurden in Kreuzenstein gedreht. Neben der 
bekannten Gesamtansicht der Burg von Süden werden vor allem 
Burggraben, Tor, Söller, Burghof, Loggia und Kaschauer Gang ins 
Bild gesetzt. Die Bogenöffnungen der Brücke über den Burggra- 
ben bilden einen adäquaten Bühnenraum, ebenso wie der Söl- 
ler, der aufgrund seiner unterschiedlichen räumlichen Ebenen 
und der entgegenkommenden Plastizität der hier angebrach- 
ten Spolien besonders ausführlich gezeigt wird. Die Architektur 
von Kreuzenstein erscheint bereits in diesenältesten erhaltenen 
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Filmbildern plastisch, greifbar, mit einer dem Filmbild adäquaten 
Präsenz: Die Burg wirkt authentischer, mittelalterlicher, als in 
der unmittelbaren Anschauung. Auf starke Kontraste sowohl in 
der Gesamtkomposition als auch in der Behandlung der Oberflä- 
chen ausgerichtet und gleichsam von einer Fülle von »Zeichen« 
geprägt, war die Architektur der Burg die ideale Folie filmischer 
Handlung. Wie Filmblut, das für gewöhnlich ein stärkeres Rot als 
in der Realität besitzt, so könnte man das Mittelalter von Kreu- 
zenstein ein bereits für die spätere mediale Übertragung verstärk- 
tes Film-Mittelalter nennen, dessen intensive physische Wirkung 
auf der Leinwand bis auf ein dem Medium angemessenes Maß 
diffundiert. 

»Das Mittelalter auf der Leinwand«, so Hedwig Röckelein, 
»entwirft ein idealisiertes, harmonisierendes Gegenbild zur Ge- 
genwart, eine rückwärtsgewandte Utopie [...]. Es lässt die Trauer 
über den Verlust der verlorenen Welt ebenso zu wie den Entwurf 
einer Utopie als idealisierter Antipode zur säkularen Gesellschaft 
[...].«°°® Hier lässt sich eine unmittelbare Verbindungslinie zur 
Mittelalterrezeption des 19. Jahrhunderts ziehen, die ihrerseits 
starke retrospektiv-utopische Elemente beinhaltete. Es ist also 
naheliegend, dass sich die filmische Bearbeitung des Mittelalters 
nicht tatsächlicher mittelalterlicher Architektur als Kulisse be- 
dient, sondern eines Bauwerks, das seinerseits »Attrappe« ist, wie 
Kreuzenstein bereits 1906 genannt wurde.” 

In der semiotischen Lesart von François de la Bretèque be- 
dient sich der Mittelalterfilm bestimmter »Ikonogramme«- etwa 
»Schwert«, »Rüstung«, »Zinne«, »Rundbogen«, »Spitzbogen« - 
um bestimmte »Ideogramme« - z.B. »Kreuzzug« - zu erzeugen. °°° 
Das reichliche Vorhandensein architektonischer »Ikonogramme«, 
die in einer möglichst breiten Übereinkunft Mittelalter vorstell- 
bar machen, prädestiniert Kreuzenstein als Kulisse im zeitge- 
nössischen Mittelalterfilm. Dabei lässt sich beobachten, dass die 
zusätzliche Verfremdung des vor Ort Vorhandenen durch den Ein- 
bau von Kulissen proportional zum Anspruch des Films auf histo- 
rische » Authentizität« steigt. Am denkbar einfachsten wird das 
Problem der Authentizität, das sich bei jedem Historienfilm stellt, 
auch im konventionellen Mittelalterfilm in der Regel durch ein 
Anhäufen möglichst vieler vermeintlich authentischer Dinge, 
»archäologischer Realien«, gelöst. Authentizität wird also - wiein 
Kreuzenstein - an der Oberfläche der Dinge fixiert: »Der Realien- 
fetischismus« [...] ist die Achillessehne des historischen Spielfilms, 
denn er führt weder zwangsläufig zu einer Objektivierung des 
Dargestellten, zu einem höheren Grad an »historischer Wahrheit«, 
noch lässt er sich auf allen Ebenen realisieren.«°° Avanciertere 
Historienfilme versuchen dagegen, Authentizität metaphorisch 


213 


214 


Mediale Korrespondenzen 


herzustellen: » Als mittelalterliche »erkannt« werden dabei oft- 
mals Bezüge, die in der Realität mit dieser Epoche gar nichts zu 
tun haben, die aber im allgemeinen Bewusstsein als mittelalter- 
lich gelten - in einem Bewusstsein, das sich häufig in erster Linie 
aus romantischen Vorstellungen des 19. Jahrhunderts speist, oder 
mittlerweile auch bereits wiederum aus älteren Filmen oder an- 
deren populären Medien. «°° Für Thomas Scharff wird eine für 
das breite Publikum offensichtliche Authentizität im Mittelal- 
terfilm weniger durch originalgetreue Rekonstruktion der Ober- 
flächen, sondern vielmehr durch Gewalt, Fanatismus, Intoleranz 
und Dreck hergestellt und damit »eine Welt konstruiert, die un- 
serer Realität entgegengesetzt ist. [...] Es ist also Fremdheit, An- 
dersartigkeit, für die das Mittelalter steht. «°°? 

Reichlich unbelastet von solchen Fragen nähert sich »Sea- 
son ofthe Witch« (R: Dominic Sena, 2011) sowohl hinsichtlich 
des Drehbuchs als auch der Szenerien, dem Thema Authentizi- 
tät. Kreuzenstein wird in diesem Film demnach auch weitgehend 
in seiner bestehenden Form gezeigt, die spätgotischen Formen 
sind kein Widerspruch zur Handlung in einem 14. Jahrhundert, 
das hier sogar noch Kreuzzüge kennt. Auch welche Faszination 
nach wie vor von Zugbrücken und Fallgittern ausgeht, lässt sich 
hier einmal mehr studieren.°°* 

In Filmen wie »Henker« (R: Simon Aeby, 2005), »Die Säulen 
der Erde« (R: Sergio Mimica-Gezzan, 2010) und dem Sequel »Die 
Tore der Welt« (R: Michael Caton-Jones, 2012) dagegen, die den 
Anspruch erheben, Mittelalter authentisch wiederzugeben, ver- 
fremden massive Einbauten die Burg.‘ In jedem der genannten 
Fälle aber bilden steinsichtige Mauern und verwitterte Holzkon- 
struktionen einen Hintergrund, der offenbar in allgemeinem Ein- 
verständnis über kulturelle Grenzen hinweg als »mittelalterlich« 
anerkannt wird. Nicht nur im Film, auch in Comics, Computer- 
spielen und Themenparks wird auf diese Weise Mittelalter her- 
gestellt. Die Fiktionen des 19. Jahrhunderts stehen also nach wie 
vor undim Wortsinn im Hintergrund heute gültiger, mittlerweile 
vorwiegend populärkulturell geprägter Bilder vom Mittelalter.‘°°‘ 

Während Kreuzenstein im Historienfilm lediglich als ver- 
meintlich authentischer, aber nur oberflächlicher Hintergrund 
dient, werden die bizarren Elemente der Architektur und Aus- 
stattung gerade durch das - um historische Korrektheit und Echt- 
heit zumeist wenig bekümmerte - Horrorgenre aktiviert und so 
in die Handlung integriert. Hier erst wird das filmische Potenzial 
von Kreuzenstein wirklich ausgeschöpft. »Im Schloss der bluti- 
gen Begierde« (R: Adrian Hoven) von 1968 ist die Burg des Gra- 
fen Saxon, »cut off from the rest ofthe world«, der Schauplatz 
grausiger Experimente am offenen Herzen, um die verstorbene 
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[126] »Gebissen wird nur Nachts«, Film-Still, 1970 
[127] »Im Schloss der blutigen Begierde«, Film-Still, 1968 
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Tochter des Grafen wieder ins Leben zurückzuholen. Auffällig 
sind die Details, die ins Bild kommen: Die Spitzen des Fallgatters, 
die spiralartig gewundene Hauptstiege mit ihren schmiedeeiser- 
nen Gittern [127], die gewundenen Marmorsäulen der Bibliothek, 
die Blattkapitelle und das blau leuchtende Gewölbe der Herren- 
stube, die dreißig Meter hohe Holzkonstruktion des Halbrun- 
den Turmes; aber auch mittelalterliche Holzskulpturen, die Vera 
Lagrange (Janine Reynaud) in ihrem Zimmer anstarren, und im- 
mer wieder die Burg und ihre vielgestaltige Turmlandschaft von 
der Westseite, aus der Froschperspektive. Am Ende schließt sich 
das Fallgatter endgültig hinter Doktor Tod. 

Im Film »The Vampire Happening« (R: Freddie Francis) von 
1970 ist Kreuzenstein der transsilvanische Stammsitz derer von 
Ravenstein. Der Film beginnt mit einem Flug nach Transsilvanien, 
in die Welt der Vampire. Abermals wird die Burg aus der Frosch- 
perspektive, nun auch von mehreren Seiten gezeigt, bedroh- 
lich ragen die Mauern und Türme in den Himmel. Dann erkun- 
det Betty Williams/Elisabeth von Ravenstein (Pia Degermark) 
für uns die Burg ihrer Vorfahren auch im Inneren. Der phantas- 
tisch-malerische Charakter der Architektur von Kreuzenstein 
spielt in diesem Film überhaupt eine wichtige Rolle, wiederholt 
setzt sich die Kamera an der Formenvielfalt der plastischen De- 
tails in der Kapelle und der Bibliothek fest. [1261 Die mittelal- 
terlichen Formen stehen in diesen Filmen für das materialisierte 
Unheimliche, Innenräume wurden ohne großen Aufwand in die 
(in Kreuzenstein nicht vorhandene) Folterkammer oder die Fa- 
miliengruft verwandelt.°°” 

Am eindrucksvollsten aber wird Kreuzenstein in »Gli orrori 
del castello diNorimberga« (R: Mario Bava) von 1972 in Szene ge- 
setzt. »Das Schloss des Teufels« (»Il castello del diavolo«) nennt 
es Peter Kleist (Antonio Cantafora), der letzte Nachkomme des 
berüchtigten Baron von Kleist (Joseph Cotten), der dort vor Jahr- 
hunderten sein Unwesen getrieben hat. Wieder muss erst ein 
Flugzeug landen, diesmal am Flughaften Wien-Schwechat, um die 
Reise in die Unwirklichkeit dieser Gegenwelt filmisch auszudrü- 
cken. Oben auf der Burg angekommen, beschwört Peter im Ver- 
ein mit der Architektin Eva Arnold (Elke Sommer) den Geist sei- 
nes Vorfahren und dieser beginnt von Neuem zu morden. Wieder 
ist die Folterkammer ein wichtiger Schauplatz. Die Burg, einge- 
hüllt in dichte Nebelschwaden, dramatisch ausgeleuchtet und mit 
starken Licht-Schatten-Kontrasten versehen, ist der Hauptschau- 
platz dieser Verbrechen. Die Kamera erforscht das Bauwerk regel- 
recht, zeigt Außenansichten in starker Verkürzung, verweilt auf 
architektonischen Details, schwenkt über die Fronten des Innen- 
hofs und die Dächer der Burg, hin zu den aufgespießten Opfern 
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des Barons, die am Bergfried wie zur Mahnung ausgestellt sind. 
Schräge Kameraeinstellungen und diagonale Blickführungen ver- 
stärken zusammen mit bizarren Schatten den unheimlichen Fin- 
druck der Innenräume, durch die Eva schreiend vor dem morden- 
den Baron flüchtet. Die komplexe Raumstruktur des Hauptstie- 
genhauses und die unterschiedlichen Niveaus der Kapelle, aber 
auch die mehrgeschoßige Holzkonstruktion im Halbrunden 
Turm werden in kongeniale Bilder übersetzt. Im Halbdunkel lie- 
gende Raumschichten hinter Arkadenöffnungen und Nischen las- 
sen der Angst viel Platz zur Entfaltung. Die diaphanen Strukturen 
schmiedeeiserner Gitter werden als zusätzliche Schicht dazwi- 
schen gelegt, bilden aber mitunter auch ein ornamentales Netz, 
in dem sich die handelnden Personen verfangen. [123] 


Die hier zum Abschluss beobachteten medialen Korrespondenzen 
zeigen die Bezüge auf, die zwischen komplex strukturierten En- 
sembles wie Kreuzenstein und der visuellen Kultur ihrer Zeit be- 
stehen. Seit Beginn des Wiederaufbaus war sich der Bauherr der 
öffentlichen Wahrnehmung seiner Unternehmung bewusst. Bei 
der Konzeption der Burg verbanden sich also die persönlichen 
Interessen des Eigentümers und Sammlers mit der Rücksicht- 
nahme auf die Rezeption durch ein breites Publikum, dem hier 
Mittelalter nicht in trockener und distanzierter Nacherzählung 


[128] »Gli orrori del castello di Norimberga«, Film-Still, 1972 
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historischer Fakten, sondern durch das einzigartige Arrange- 
ment unterschiedlicher Fragmente der Epoche anschaulich und 
im Wortsinn begreifbar gemacht werden sollte. Die Popularität 
von Kreuzenstein war kein Zufall, sondern wohlkalkuliert und 
bedurfte bis zu einem gewissen Grad auch der Steuerung, um die 
Wirkung des Bauwerks über die Grenzen seiner unmittelbaren 
physischen Präsenz hinaus zu verstärken. Es lag also nahe, sich 
des Mediums der Fotografie zu bedienen, um, von der bloßen 
Dokumentation der Baugeschichte und des Erreichten abgese- 
hen, das »Image« der Burg verbreiten und bestimmen zu können. 
Letztlich sollten die Aufnahmen aber dazu anregen, einen Ort 
auch realiter aufzusuchen, für dessen sinnlich umfassende Erfah- 
rung die Immersion in explizit »heterotopisch« verfasste Räume - 
eben eine vollständig ausgestattete Burg des Mittelalters - ebenso 
programmatisch wie konstitutiv war. Dadurch rückte Kreuzen- 
stein in die unmittelbare Nähe zeitgenössischer populärer Mas- 
senunterhaltungen, wie sie frühe historische Themenparks bo- 
ten. Eine Voraussetzung dafür war die Lust der Zeitgenossen am 
Nachstellen historischer Szenen im Lebenden Bild, ihre künstle- 
rische Aktualisierung und Vergegenwärtigung im omnipräsen- 
ten Historiengemälde, aber auch die Erweiterung der visuellen 
Wahrnehmung und der Position des Betrachters in den Panora- 
men. Dass Kreuzenstein durch seine bemerkenswert frühe und 
bis heute konstante Präsenz im Medium Film die allgemeine Vor- 
stellung vom Aussehen einer mittelalterlichen Burg geprägt hat, 
lässt sich aus dieser Perspektive also als logische Konsequenz ei- 
ner medialen Ausweitung beschreiben, die bereits in der zutiefst 
bildmäßigen Konzeption der Architektur und Ausstattung der 
Burg angelegt war. 
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eo wurde im Rahmen dieser Studie als ein Pro- 
dukt der Moderne analysiert - verband sich hier doch das 
zeitgenössische Bewusstsein von der fundamentalen histori- 
schen Distanz zu allen früheren Epochen mit dem Wunsch, der 
Möglichkeit, aber auch der Machbarkeit, diese Distanz zumin- 
dest temporär zu überbrücken, Vergangenheit für einen kurzen 
Moment Gegenwart werden zu lassen. Zugleich steht Kreuzen- 
stein als im 19. und frühen 20. Jahrhundert entworfenes und ge- 
bautes Modell einer mittelalterlichen Burg exemplarisch für die 
begriffliche Konstruktion der mittelalterlichen Burg in der Mo- 
derne [129]. 

Vor diesem Bauwerk, das zu den bedeutendsten Burgen des 
19. Jahrhunderts zählt und sich zugleich durch Konzeption, Form 
und Ausstattung von allen anderen vergleichbaren Exemplaren 
deutlich unterscheidet, werden Fragen nach der Konstruktion 
von Geschichte und der Rekonstruktion oder Erfindung der Ver- 
gangenheit genauso virulent, wie solche nach der auratischen 
Wirkung materieller »Authentizität« und ihrer Fiktion, der Sub- 
jektivierung des Objekts, dem Bau als Bild. Kreuzenstein, so 
könnte ein Befund lauten, ist letztlich gar keine Burg mehr, son- 
dern das mit allen zur Verfügung stehenden Mitteln hergestellte 
Bild einer Burg, dreidimensionale mediale Visualisierung, Spie- 
gelung, Inszenierung: ein Mausoleum, das ein Museum ist, und 
zugleich vorgibt, keines zu sein; aus unendlich vielen herbeige- 
schafften Bestandteilen, Fragmenten von Geschichte und mate- 
riell verbürgter, greifbarer Vergangenheit zu einer historischen 
Simulation, einer Installation authentischer Dinge zusammenge- 
setzt; Aufbewahrungsort kostbarer Sammlungen und Monument 
auf das mittelalterliche Rittertum; Ausdruck elitärer wie popu- 
lärer Faszination für das Mittelalter, aber auch Dokument eines 
Mittelalterbildes, das im 19. Jahrhundert entworfen wurde und 
kulturell so nachhaltig wirken konnte - eben »modern« war -, 
dass es bis heute präsent geblieben ist. 
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[129] Lucca Chmel, »Der Schatten des Wächters«, um 1933 
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Der Bau vereinigte in sich unterschiedliche, mitunter wider- 
strebende Ansprüche und Interessen: Mit dem Plan, inmitten ei- 
ner Ruine ein Familienmausoleum zu errichten, war hier anfäng- 
lich noch ein starker Rest traditioneller aristokratischer Memoria, 
wie siein der Frühen Neuzeit ausgeprägt wurde, ausschlaggebend 
für den Beginn der Arbeiten. In der Romantik wiederum wurzelt 
das ehrgeizige, kostspielige und aberwitzige Projekt, sukzessive 
weitere Teile der Burg und schließlich die gesamte Anlage wie- 
deraufzubauen. Was um 1800 aber meist nur imaginativ und li- 
terarisch verwirklicht worden war, sollte nun gebaute Realität, 
spielerischer Ernst werden. Die zur Verfügung stehenden tech- 
nischen und finanziellen Mittel ließen dies ebenso möglich er- 
scheinen, wie das Vertrauen in das historische Wissen, durch das 
man sich insbesondere gegenüber den Romantikern und ihren 
vergleichsweise zaghaft und unbeholfen erscheinenden Wieder- 
herstellungsversuchen entschieden im Vorteil wähnte. Die Bur- 
genrekonstruktionen des späten 19. Jahrhunderts sind damit auch 
Ausdruck der Sicherheit und des Selbstbewusstseins, mit der die 
Zeitgenossen von einer wissenschaftlich fundierten Warte zu- 
rück in die Vergangenheit blicken zu können glaubten. In Kreu- 
zenstein trat mit dem Sammler Wilczek außerdem auch noch ein 
genuiner Typus des 19. Jahrhunderts auf den Plan, der sich aller- 
dings durch die Öffentlichkeit, der er seine Schätze aussetzte, und 
den erzieherischen Dienst, in den er sie stelle, von den meisten 
anderen, eben den typischen Vertretern seiner Art unterschied. 
Die Präsentation, die er als Connaisseur aus seinen Sammlun- 
gen zusammenstellte, sollte nicht distanziert und lehrbuchar- 
tig, sondern sinnlich unmittelbar an das Mittelalter heranführen 
und durfte daher in nichts an ein zeitgenössisches Museum erin- 
nern. Durch ihr Arrangement zu fiktiven Wohnräumen innerhalb 
eines logischen räumlichen Gesamtzusammenhangs wurden die 
Objekte gleichsam in einen historischen funktionalen Kontext 
zurückgeführt, wodurch der historische, kulturgeschichtliche 
Gebrauchscharakter der Dinge gegenüber ihrem formalen und 
ästhetischen Eigenwert in den Vordergrund rückte. In der ihm 
vorbehaltenen, mit besonderen Objekten ausgestatteten Herren- 
stube sowie weiteren Räumen, in denen die Sammlungen stärker 
systematisch, aber stets unter Wahrung des »authentisch«-his- 
torischen Gesamtbildes aufbewahrt wurden, konnte sich der 
Sammler, unterstützt durch wissenschaftliches Personal, der 
Pflege, Bearbeitung, Erforschung und Erweiterung seiner Samm- 
lungen widmen. In gewisser Weise jedoch war dieser Bauherr und 
Sammler in Kreuzenstein, wo nichts an die außerhalb der Mauern 
liegende Gegenwart erinnert und mit Kaiser Maximilian I. der ei- 
gentliche Burgherr zugleich unsichtbar und doch ständig präsent 


ist, auch als Eigentümer stets nur zu Gast in der von ihm selbst ge- 
schaffenen alternativen Wirklichkeit. Für Wilczek bestand kein 
Zwang, seine Burg Besuchern zu öffnen, und doch war Kreuzen- 
stein nicht nur von Anfang an öffentlich zugänglich, sondern 
auch füreben diesen Zweck gebaut worden: Damit stand eine der 
Hauptsehenswürdigkeiten in der Umgebung Wiens einem breiten 
Publikum offen, das seinerseits zwar nicht über das umfassende 
Spezialwissen des Sammlers verfügte, durch die beginnende Kul- 
tur des historischen Themenparks aber auf eine temporäre Reise 
ins Mittelalter bestens vorbereitet war und also mit dem reichen 
Angebot an Sensationen umzugehen wusste. Kreuzenstein war 
von Anfang an als »Heterotopie« konzipiert, als ein von der all- 
täglichen Welt zeitlich und räumlich bewusst abgesetzter Ort ei- 
gener Ordnung. Es spricht für die Solidität dieser Konstruktion 
ebenso wie für die Longue duree der Geschichtskultur des 19. Jahr- 
hunderts, dass sie bis heute kaum etwas von ihrer Wirksamkeit 
eingebüßt hat. 
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det bei Kraus 2000, S. 24. 

100 Zu den Ursprüngen des Mittelalterbil- 
des der NS-Zeit und seiner Verbreitung in Print- 
medien, Film und Rundfunk vgl. Wolnik 2004, der 
auf S. 91-139 am Beispiel der in erster Linie »völ- 
kisch-national« orientierten deutschen Mediävistik 
die Kontinuitäten des Mittelalterbildes vom 19. Jahr- 
hundert über die Weimarer Republik bis in die NS- 
Zeit darstellt. 

101 Vgl. Hartmann 1981, S. 308-312. 

102 Die enge Verzahnung einer Ausstattung 
mit Historiengemälden und rekonstruierter histo- 
rischer Einrichtung wird etwa in den Räumen der 
restaurierten Wartburg bei Eisenach in Thüringen 
besonders deutlich. Ein Beispiel für die Ausmalung 
einer bestehenden mittelalterlichen Burg mit His- 
toriengemälden ist die Albrechtsburg in Meißen. 

103 Vgl. dazu auch die zahlreichen dementspre- 
chenden Beschreibungen von Kreuzenstein, so z.B. 
José Schneider-Arno 1908, S. 165-166 oder Karl-Rü- 
ckert 1918, S. 84. 

104 Siehe unten, Kapitel 3, S.164. 

105 Zu den Beziehungen zwischen Museum 
und Mausoleum vgl. Siegel 2000, S. 3-14. 

106 Miller 1986, S.177-208. 

107 Vgl. Hartmann 1981, S.130-135. 

108 Vgl. Zimmermann 1989, S. 217. 

109 Vgl. Crettaz-Stürzel 2007. 

110 Falke 1880, S. 348. 

111 Hajós 2006b, S. 88. 

112 Vgl. Dittscheid 2005. 

113 Dittscheid 1987, S. 217. 

114 »Kennzeichnend für die komplexe Pro- 
grammatik der »Franzensburg: ist die multipolare 
Verfügbarkeit von Sinnebenen, die in ihrer ikono- 
graphischen Ausrichtung nicht auf eine Aussage al- 
lein fixiert werden können, sondern höchst unter- 


schiedliche historische Traditionen verarbeiten und 
somit für ein vielschichtig interpretierbares Identi- 
tätsangebot genutzt werden konnten [...].« Telesko 
2006, S.174-175. 

115 Hanzl1998,S. 36. 

116 Telesko 2006, S.177. 

117 I1g1883, S.10. 

118 Vgl. Hajós 2006b, S. 87. 

119 Wie Anm. 118, S. 81; Hanzl-Wachter 2006, 
S.191. 

120 Vgl. Hanzl-Wachter 2006, S.199-200. 
Unter den Projekten im Zusammenhang mit der 
Franzensburg und dem »Rittergau« in Laxenburg 
verdient an dieser Stelle die bald wieder verwor- 
fene Idee, eine maßstabsgetreue Rekonstruktion 
der Stammburg der Familie Habsburg im Schweizer 
Aargau am Teichufer - und damit im direkten Ge- 
genüber zur Franzensburg - zu errichten, Aufmerk- 
samkeit. Vgl. Hajös 2006b, S.74-80. 

121 1lg1883, S.4. 

122 Wilczek 1908, S.7. 

123 Karl Friedrich Schinkel hat in seinem Ge- 
mälde »Gotische Klosterruine und Baumgruppen« 
von 1809 (Staatliche Museen zu Berlin, Nationalga- 
lerie) als Pendant zu einem antiken Sarkophag ein 
Grabmal mit der Liegefigur eines Ritters dargestellt, 
das offenbar aufdie Wiederweckung des Mittelalters 
bzw. mittelalterlicher Architektur anspielen sollte. 
Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2012, S. 5. 

124 Kinsky-Wilczek 1933, S. 58. 

125 Lieb 2010, S.254. 

126 Zit. nach Lieb 2010, 8.255. 

127 Bemerkenswert ist, dass die Wartburg bis 
in die Gegenwart als »ideale Burg« bezeichnet wird; 
so etwa in der offiziellen schriftlichen Begründung 
für die Eintragung der Wartburg in die Liste des 
Weltkulturerbes der UNESCO aus dem Jahr 1999, 
wo es heißt, die Wartburg sei »in vieler Hinsicht ‚die 
ideale Burg««. Vgl. auch François 2001, S.154. 

128 Vgl. Börsch-Supan / Müller-Stüler 1997, 
S.191-196 und S. 823-826. 

129 Bothe 1979, S.263. 

130 Boockmann 1992, S.18. 

131 Wozniak 2004, S. 310. Vgl auch Boockmann 
1992, S. 34. 

132 Wozniak 2004, S. 310. 

133 Boockmann 1992, S. 36. 

134 W. Tesdorpf, Die Wiederherstellung der 
Marienburg. Programm, Königsberg 1895, zit. nach 
Wozniak 2004, S. 311. Eines der wenigen tatsächlich 
aus dem Mittelalter stammenden Einrichtungsstü- 
cke der Marienburg dürfte jene Tartsche gewesen 
sein, die Graf Wilczek Kaiser Wilhelm II. anlässlich 
seines Besuches in Kreuzenstein im Jahr 1906 zum 
Geschenk machte. Vgl. Kinsky-Wilczek 1933, S.185. 

135 Zu den Fotografien von Kreuzenstein sie- 
he unten, Kapitel 4, S.197. 

136 Zit. nach Boockmann 1992, Quellen-Tex- 
te, S.166. 

137 Vgl. Boockmann 1992, S. 38. Ähnliches gilt 
für das 1905-1910 von Franz Schwechten für Wil- 
helm erbaute, an mittelalterliche Pfalzarchitek- 
tur angelehnte Kaiserschloss in Posen/Poznan. Vgl. 
Pazder 2003. 

138 Vgl. Speitkamp 1991, S.121. 

139 Ebhardt 1908, Castellani-Zahir 1993, Bd. 2, 
S.108. 
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140 Vgl. Castellani-Zahir 1993, Bd.2,S.110-124 
und Speitkamp 2010, S. 121-122. 

141 Speitkamp 1991 S.124. Zur Ikonographie 
der Ausstattung und ihrer politischen Aussage vgl. 
Fuchs 2007. 

142 Bacher 1991, S.44. Zur Denkmalspolitik in 
der Habsburgermonarchie vgl. Telesko 2006. 

143 Vgl. die logisch-stringente Argumentati- 
on Alois Riegls, der nach ausführlicher Darlegung 
der Beschränktheit des von Georg Dehio namhaft 
gemachten nationalen Aspektes zu dem Schluss 
kommt: »Als ein Stück seines nationalen Daseins, 
wie Dehio will, können die Denkmale [...] streng 
genommen nur demjenigen gelten, der keine ande- 
ren Denkmale kennt, als jene seines Heimatlandes, 
was aber heute wohl nurmehrbei wenigen Gebilde- 
ten zutrifft.« Und: »Das Nationalgefühl als Basis des 
Denkmalwertes hat weder mit dem Bereich des his- 
torischen noch mit jenem des kritischen Denkens 
etwas zu tun.« Riegl 1905, S. 222 und 232. 

144 Vgl. Rath 1998, S. 86-87. 

145 Vgl. Rath 1998, S. 36-42 sowie József Sisa, 
Kat.-Nr. 3.6, in: Nerdinger 2010, S. 265-267. 

146 Ausst.-Kat. Wien 1991, S.218. Vgl. auch 
Jindřich Vybíral, Kat.-Nr. 3.9, in: Nerdinger 2010, 
S.270-271. 

147 Ausst.-Kat. Wien 1991, S.216; Rath 1998, 
S.55-62. 

148 Vgl. Castellani Zahir 1993, Bd. 2, S. 33. 

149 Wilczek 1908, S.18. Die sehr weitgehenden 
Rekonstruktionsmaßnahmen erregten wiederholt 
den Argwohn des k. k. Staatsdenkmalamtes in Wien 
und führten zu erheblichen Verstimmungen. Castel- 
lani Zahir 1993, Bd.2,S.53 -54. 

150 Reithmayer 1911 und Ausst.-Kat. Wald- 
reichs 2001, Kat.-Nr. II/17/4. 

151 Reithmayer 1911, S. 2. 

152 Wie Anm. 151, S.4-5. 

153 Fuchs 1908, S.25. 

154 Wie Anm. 153, S. 25. Die Burg hatte sich im 
13.Jahrhundert angeblich im Besitz des Minnesän- 
gers Ulrich von Liechtenstein befunden und danach 
ihren Namen erhalten. Die Fürsten von Liechtenstein 
waren mit dem Minnesänger zwar nicht verwandt, 
hatten aber immerhin noch während des Mittelalters 
Güter in der Umgebung der Burg erworben; äußerst 
schwache Indizien also für eine - urkundlich nirgend- 
wo belegte - Stammburg. Höss 1908, S.226-227. 

155 Fuchs 1908, S.25. 

156 Vgl. Schmidl 1839, S.290. Zur Restaurie- 
rung um 1800 vgl. Höss 1908, S.227-228. 

157 Höss 1908, S.230. Vgl. auch Karl Fuchs, 
Burg Liechtenstein bei Mödling, in: Wiener Zeitung, 
2.2.1904, S. 5-7 und Fuchs 1908. 

158 Vgl. Hajös 1970. 

159 Vgl. Rizzi 1976, S.112 und Pichler / Schicht 
2008, S.147. 

160 Vgl. Rath 2001, S. 573. 

161 Rizzi1976, S.112. 

162 Wie Anm. 161, S.148. 

163 Siehe unten, Kapitel 2, S. 89. 

164 Vgl. Pichler / Schicht 2008, S.152. 

165 Vgl. die ausführliche Darstellung bei Cas- 
tellani Zahir 1993. 

166 Vgl. Wilczek 1908, S.19. 

167 Kinsky-Wilczek 1933, S.258-259 sowie 
Müller 1926, S. 8. 
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168 Wilczek 1908. 

169 Vgl. Wilczek 1908, S.9. 

170 Riegl 1903, S.69-74. 

171 Wie Anm. 170. 

172 Wilczek 1908, S.14-15. 

173 Wie Anm. 172, S.17. 

174 Kinsky-Wilczek 1933, S. 465-468, Castel- 
lani Zahir 1993, S.253- 254. 

175 Siehe unten, Kapitel 2, S. 171. 

176 Wilczek 1905. 

177 Kinsky-Wilczek 1933, S. 465. 

178 Wie Anm. 177, S. 466. 

179 Josef Steiner-Wischenbart 1911, S. 39. Hier 
auch detaillierte Baugeschichte der »neuen« Burg. 

180 Wie Anm. 179, S. 9. 

181 Castellani Zahir 1993. 

182 Wie Anm. 181, Bd. 2, S.258. 

183 Franz von Wieser, Landeskonservator von 
Tirol und Vorarlberg, leitete neben Vaduz auch die 
Wiederherstellung der Burgen Tirol, Boimont, Hoch- 
eppan, Lichtenberg (alle Südtirol) und Hohenwer- 
fen (Salzburg). Wie Anm. 181, Bd.1, S.125, Anm. 44. 

184 Auch aus Wilczeks Burg Moosham wurden 
Einrichtungsgegenstände nach Vaduz gesandt. Wie 
Anm. 181, Bd. 2, S.253. 

185 Aufschlussreich für den Entwurfsprozess 
ist eine Folge von Zeichnungen Egon Rheinbergers, 
die als »Studien nach alten Stichen« für die Restau- 
rierung von Vaduz identifiziert werden. Wie Anm. 
181, Bd.1, S. 94. 

186 Vgl. im europäischen Kontext etwa den im 
Jahr 1997 begonnenen Bau einer mittelalterlichen 
Burg in Guédelon im Departement Yonne in Frank- 
reich oder eine seit 2012 in Bau befindliche Burg bei 
Friesach in Kärnten. 

187 Das Dezemberheft 1940 (Jg. 4) präsentier- 
te - im Zusammenhang mit dem Überfall auf Polen - 
»Deutsche Burgen im Osten« mit einem Vorwort 
Himmlers, Dagobert Frey schrieb über »Deutsche[n] 
Wehrbau im Osten« (S. 205-212); für das Juniheft 
1943 (Jg. 7) verfasste Ebhardt den Text »Burgen« 
(S. 99-101). 

188 Vgl. Heinen 2011. 

189 Vgl. Link 2010, S. 306. 

190 Wie Anm. 189, S. 302. 

191 Ebhardt 1938. 

192 Vgl. Link 2010, S. 304, sowie Markus Eisen, 
Kat.-Nr. 3.13, in: Nerdinger 2010, S. 279-280. 

193 Riegl 1905, S.233. 

194 Siehe unten, Kapitel 4, S.205. 

195 Abels 1899, S. 311. 

196 Wilhelm 1910/11, S. 617. 

197 Zur Rolle Wilczeks im zeitgenössischen 
Burgenbau abseits von Kreuzenstein siehe oben, 
Kapitel 1, S. 58. 

198 Wilczek 1903. 

199 Friedell 1976, u.a. S.1305-1307; Broch 
2001, u.a. S.7-9 und 48-49. 

200 Zum Tableau vivant vgl. Reissberger 1997. 
Im Jahr 1879 porträtierte Hans Makart Wilczek in ei- 
nem Kostüm aus der Zeit Kaiser Karls V., vgl. Frodl 
1974, 8.385, WV 329. 

201 Rességuier 1933, S. V. 

202 Seligmann 1926, S.119. 

203 Perlick1953. 

204 Meyer 1897, S.752. 

205 Vgl. Johnston 1974, S.59. 


206 Wilczek 1903, S.23-24. 

207 Wurzbach 1888, S.104. 

208 Ein Abend auf Schloss Seebarn (Oesterrei- 
chisches High-Life), undatierter Zeitungsausschnitt 
aus dem Budapester Tagblatt von 1876, Wien, Wien- 
bibliothek im Rathaus, Tagblatt-Archiv. 

209 Strobl 1904, S.4. 

210 Adalbert Franz Seligmann, Graf Wilczek 
(Zu seinem siebzigsten Geburtstage), in: Neue Freie 
Presse, 7.12.1907, S.1. 

211 Kinsky-Wilczek 1933, $.197-228. 

212 In der Kapelle von Burg Kreuzenstein er- 
innert die Fahne der Fregatte »Isbjörn« an die Expe- 
dition. Sitte 1898, S.99. Vgl. auch Ausst.-Kat. Wald- 
reichs 2001, Kat.-Nr. 11/16/13, Abb. S. 591. 

213 Wilczek 1872. 

214 Kaiserliche Akademie der Wissenschaf- 
ten 1886. 

215 Kinsky-Wilczek 1933, S.446-447. 

216 Mittheilungen des k. k. Oesterreichischen 
Museums für Kunst und Industrie, Jg. 9, Nr. 111 
(1.12.1874), S. 254, sowie Leisching 1921. 

217 Kinsky-Wilczek 1933, S.436. 

218 Wie Anm. 217, S.452-453- 

219 Wie Anm. 217, S.438-441. 

220 Seligmann 1926, S.126. Vgl. auch Jagd-Aus- 
stellung 1912 sowie Krasa 1996. 

221 Kinsky-Wilczek 1933, S.437-438. 

222 Das Zitat ist einem Schreiben Wilczeks an 
Baron Karl von Rumerskirch, Obersthofmeister Erz- 
herzog Franz Ferdinands, vom 4.4.1906 entnom- 
men (Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Depot Ho- 
henberg, Nachlass Erzherzog Franz Ferdinand, Kar- 
ton 86, fol. 52-53). Vgl. auch Springer 1979, S. 596. 

223 Kinsky-Wilczek 1933, S.421-433. 

224 Wie Anm. 223, S.433-434- 

225 Wie Anm. 223, S.458. 

226 Vgl. Rességuier 1933, S. X. 

227 Kinsky-Wilczek 1933, S.53-68. 

228 Ein Konvolut von bis dahin unbekannten 
Briefen Wilczeks an Katharina Schratt wurde 2010 
vom Wiener Hofmobiliendepot erworben. 

229 Wilczek wurde erst 1916, unter Kaiser Karl 
I., in den Orden aufgenommen. Spitaler 1951, S. 52. 

230 Siehe das Kapitel »Kronprinz Rudolf« in: 
Kinsky-Wilczek 1933, S. 334-360. 

231 Kronprinz Rudolf 1878, S. 22. 

232 Die politischen Äußerungen Wilczeks sind 
rar: In den Memoiren, die 1920, sichtlich unter dem 
Eindruck des Zusammenbruchs der Monarchie, ver- 
fasst wurden, bezog Wilczek dann mehrfach, aber 
stets nur larmoyant, gegen den »Sozialismus« Stel- 
lung. Vgl. auch das Kapitel »Meine Abneigung ge- 
gen Politik«, in: Kinsky-Wilczek 1933, S. 469-470. 

233 Siehe unten, Kapitel 2, S.168. 

234 Mauthe 1989, S. 26. 

235 Seligmann 1926, S.126-127, Wagner 1989, 
S.60. 

236 Zintzen 1999, S.11. 

237 Vgl. Grossegger 1992, S. 37-38. Beim Fest- 
zug wurden historische Waffen, Gewänder, Ka- 
rossen etc. aus dem Besitz Wilczeks verwendet. 
Kinsky-Wilczek 1933, S. 442. 

238 Grossegger 1992, S.237-251. Zum Festzug 
und seinen Beziehungen zu Kreuzenstein siehe un- 
ten, Kapitel 3, S. 206. 

239 Seligmann 1926, S.119. 


240 Leisching 1921. 

241 Seligmann 1926, S. 119. 

242 ImJahr 1891 waren die Sammlungen noch 
zur Gänze in Seebarn aufgestellt. Vgl. Kunstpflege 
1891, S.120. 

243 Drewes 1994, S.268, WV Nr.145. 

244 Frodl 1974, S. 361, WV Nr. 290 (mit Abb.). 

245 Vgl. Wurzbach 1888, S.110. Eine zeitgenös- 
sische Beschreibung dieses Raumes in: Ein Abend auf 
Schloss Seebarn (Oesterreichisches High-Life), un- 
datierter Zeitungsausschnitt aus dem Budapester 
Tagblatt von 1876, Wien, Wienbibliothek im Rat- 
haus, Tagblatt-Archiv. 

246 Ebenda. 

247 Das nicht datierte Inventar dürfte nach 
dem Abschluss der Bauarbeiten 1906, spätestens aber 
vor dem Brand 1915 entstanden sein. Vgl. Inventar 
I-IV. Die »Kunst- und Waffensammlung« (I) umfass- 
te zum damaligen Zeitpunkt unter 5201 Posten eine 
Stückzahl von 8850, die »Büchersammlung« (II) 
1590 Posten bzw. 1692 Stück, die »Holzschnitt- und 
Kupferstichsammlung« (III) enthielt 1605 Num- 
mern bzw. 3 418 Stück, unter den Archivalien (IV) 
waren 92 Einträge bzw. 1619 Stück aufgelistet. 

248 Walcher-Molthein 1926, S. 46. 

249 1905 verkaufte ihm Wilczek seinen 
»schönsten und größten persischen Teppich für 
das Berliner Friedrich-Museum«. Auch kam es zum 
Tausch eines Gemäldes von Konrad Witz, für das 
Wilczek die Cuspinian-Tafel von Bernhard Strigel 
erhielt. Kinsky-Wilczek 1933, S. 370. 

250 Vgl. Walcher-Molthein 1926, S.45. 

251 Wie Anm. 250, S. 50. 

252 Vgl. auch die weit über die Grenzen Euro- 
pas hinausgehenden Herkunftsangaben der Objek- 
te in den Inventaren I-IV. 

253 Wagner 1980, S. 3 073. 

254 Sitte 1898, S. 4. 

255 Wie Anm. 254, S. 96. 

256 Alfred Walcher von Molthein (geb. 31.3. 
1867 Palermo, gest. 13.12.1928 Feldegg), Studium 
der Kunstgeschichte an der Universität Wien, seit 
1902 Leiter der Wilczek’schen Kunstsammlungen, 
1914-1918 der Abteilung »Kunstschutz« im Kriegs- 
ministerium sowie der Kunstabteilung der Metall- 
aufbringungssammlung. Experte aufdem Gebiet der 
Keramik. In einer Anzeige seines Kreuzenstein-Bu- 
ches von 1926 bietet er sich als »[h]andelsgericht- 
lich beeideter Sachverständiger für Kunsthandel und 
Schätzmeister für Kunstgegenstände, Fachmann für 
Innenanlagen, Einrichtungen und Wohnungskultur 
vergangener Zeiten« an. Der Nachlass wurde 1929 
bei Kende in Wien versteigert. Vgl. Auktionskata- 
log1929. 

257 Walcher-Molthein 1926, S.43. 

258 Vgl. Walcher-Molthein 1926, S. 54. 

259 Riegl1905,S. 231. 

260 Jean Fouquet (?): Homme au verre de vin 
(Paris, Louvre); Kopie nach Rogier van der Wey- 
den: Der Hl. Lukas, die Madonna malend (Brüg- 
ge, Groeningemuseum); Konrad Witz: Salomo und 
die Königin von Saba (Berlin, Gemäldegalerie), vgl. 
Anm. 249. Lucas Cranach: Kreuzigung (Indianapolis 
Museum of Art), Bildnis Herzog Johann von Sachsen 
(New York, Metropolitan Museum); Bernhard Stri- 
gel: Die Familie des Johannes Cuspinian (Privatbe- 
sitz), vgl. Anm. 249. 
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261 Die Glasgemälde werden in dem in Vorbe- 
reitung befindlichen Band V, Teil 2 des österreichi- 
schen Corpus Vitrearum Medii Aevi erstmals wis- 
senschaftlich erschlossen. Zu einzelnen Beständen 
vgl. u.a. Becksmann 1986. 

262 Vgl. Kunstpflege 1902, S. 333 und Wilczek 
1903. 

263 Ausst.-Kat. Salzburg 1970, Kat.-Nr.14, 
S.61-63; Grossmann 1983. 

264 Heute New York, Metropolitan Museum. 

265 Der Bestand wurde durch den Brand der 
Burg 1915 und spätere Verkäufe stark dezimiert. Um 
1910 enthielt die Bibliothek etwa 3 000 Bände und 
3 500 Handschriften. Vgl. Wilhelm 1910/11, S.622. 
Zur Geschichte der Kreuzensteiner Bibliothek so- 
wie zum derzeitigen Bestand vgl. Lackner 1999 und 
Lackner 2000. Wilczeks ehemals rund 40 ooo Titel 
umfassende Privatbibliothek war auf Schloss See- 
barn untergebracht. Vgl. Trauttmansdorff 2000. 

266 Jetzt München, Bayerische Staatsbiblio- 
thek, Cgm 8470. Vgl. Roland 2003, S.523. Die erste 
Erwähnung der Handschrift in unserem Zusammen- 
hang bei Karl Fuchs, Burg Kreuzenstein, in: Wiener 
Zeitung, 25.12.1902, S. 4. 

267 Kinsky-Wilczek 1933, S.144 f. Dass er den 
Schrank ungesehen kaufte, wird durch den folgen- 
den Kommentar Wilczeks unterstrichen: »Ab invi- 
sis erworben anno ? Er soll von einem Conventua- 
len von 1494 bis 1498 verfertigt worden sein.« Wal- 
cher von Molthein 1914 (Exemplar Liechtenstein, 
vgl. Anm. 24), S. 86. 

268 Siehe unten, Kapitel 2, S.170. 

269 Adalbert Franz Seligmann, Graf Wilczek 
(Zu seinem siebzigsten Geburtstage), in: Neue Freie 
Presse, 7.12.1907, S. 3. 

270 Wilczek 1903. 

271 Stiassny 1908, S.10. 

272 Hans Graf Wilczek an Philipp Fürst zu 
Eulenburg-Hertefeld, 9.6.1920, zit. nach Eulen- 
burg-Hertefeld 1934, S. 319. 

273 Kinsky-Wilczek 1933, 477-478. 

274 Wie Anm. 273, 480. 

275 Vgl. Krause 1996, S.64, sowie Rath 2001, 
S.574-575 und Crettaz-Stürzel 2007, S.9-10. 

276 Paukert 1911, S.3-4. 

277 Hevesi1903, S.273. 

278 Sitte 1898, S.158. 

279 Wie Anm. 278, S.158-159. 

280 Wilczek erwähnt die Bildhauer Frieso und 
Querini aus Verona, Francesco Milani aus Padua 
[35], Pietro Spiera aus Venedig [36], den Tischler An- 
gelo Furlani und die Schmiede Pietro Mazochetto aus 
dem Friaul und Fortunato Reginato aus Fansollo bei 
Castelfranco. Vgl. Kinsky-Wilczek 1933, S.146-148. 

281 Vgl. auch die Beschreibung der Schlosser- 
werkstätte bei Sitte 1898, S. 101-102. 

282 Sitte 1898, S.ı59f. Walcher-Molthein 
übernimmt in seiner Schilderung des Baugesche- 
hens wesentliche Teile von Sittes Aussagen. Vgl. Wal- 
cher-Molthein 1926, S.6. 

283 Sitte 1898, S.161. 

284 Stiassny 1908, S. 6-7. 

285 Kinsky-Wilczek 1933, S.150. 

286 Karl Fuchs, Burg Busau, in: Wiener Zei- 
tung, 21.11.1901, S. 6. Vgl. auch Fuchs 1905. 

287 Haiko 1991, S.9-10. 

288 Als Dombaumeister von St. Stephan ver- 
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stand sich Schmidt - der sich noch auf seinem Grab- 
stein in vermeintlicher Bescheidenheit als vein deut- 
scher Steinmetz« titulieren ließ - auch als Nachfol- 
ger der großen Kirchenbaumeister der Gotik. Haiko 
1991, S. 8. 

289 Die Faszination der mittelalterlichen Bau- 
hütte reichte über das Ende des Historismus hinaus 
bis weit ins 20. Jahrhundert: So hatte Walter Gropius 
bereits 1916 eine Lehranstalt im Sinn, die »eine ähn- 
lich glückliche Arbeitsgemeinschaft« darstellen kön- 
ne, »wie sie vorbildlich die mittelalterlichen ‚Hüt- 
ten« besaßen« und dort »aus Ehrfurcht vor der Ein- 
heit einer gemeinsamen Idee« in Bescheidenheit 
zusammenarbeiteten. Das »Bauhaus-Manifest« von 
1919, mit Lyonel Feiningers »Kathedrale« als pro- 
grammatischem Titelbild, ist schließlich ganz vom 
Glauben an die künstlerische und gesellschaftliche 
Erneuerungskraft der mittelalterlichen Bauhütte 
geprägt. Zit. nach Kruft 1991, S. 443. 

290 Sitte 1898, S.158. 

291 Kinsky-Wilczek 1933, S. 389. 

292 Sitte 1898, S.159. 

293 Vgl. Kinsky-Wilczek 1933, S.369 und 
Drewes 1992. 

294 Vgl. Rizzi 1986, S. 159 und Pichler 2008. 

295 Siehe unten, Kapitel 2, S. 89. 

296 Zur architektonischen Komposition der 
Burg siehe unten, Kapitel 2, S.126-129. 

297 Inden Memoiren Wilczeks, ebenso wie bei 
Paukert 1914, wird der Baubeginn mit 1879 angege- 
ben (Kinsky-Wilczek 1933, S.135). Bei Wilczek 1908, 
S. 20-21, ist dagegen ebenso vom Jahr 1874 die Rede, 
wie auf der Gedenktafel im Hof der Burg und bei 
Walcher-Molthein 1926 S. 4. 

298 Wilczek 1908, S. 20-21. 

299 Wie Anm. 298, S.19. 

300 Zur Geschichte Kreuzensteins vor dem 
Wiederaufbau vgl. Paukert 1914, 0. S. 

301 Wilczek 1908, S. 20. 

302 Kinsky-Wilczek 1933, S. 417. 

303 Jäger1863,S. 21. 

304 Schmidl 1838, S. 234-235. 

305 Vgl. Ausst.-Kat. Waldreichs 2001, Kat. 
Nr. I//16/5. 

306 Fronner 1869, S.75. Fronner (S.73) lokali- 
siert zudem den ursprünglichen Haupteingang der 
Burg nicht - wie heute - im Westen, sondern unmit- 
telbar bei dem Tor am »Halbrunden Turm«. 

307 Kinsky-Wilczek 1933, S.140. 

308 Wie Anm. 307, 8.135. 

309 Ebenda. 

310 InderGruftwurdeimJuli1890 Gräfin Gabri- 
elle Wilczek, die Mutter des Bauherrn, als erstes Fami- 
lienmitglied beigesetzt. Kinsky-Wilczek1933,S.138. 

311 Vgl. Wilczek 1908, S. 21. 

312 Kirsch 1986, S. 8. 

313 Kinsky-Wilczek 1933, S.118. 

314 »Ihr müßt wissen, daß ich niemals einen 
Generalplan der Restaurierung entworfen habe, ich 
wußte auch lange nicht, ob ich die ganze Burg wie- 
derherstellen würde oder einen Teil im Ruinenzu- 
stand lassen sollte.« Wie Anm. 313, S.137. 

315 Wilczek 1908, S.19. 

316 Wilhelm 1910/11, S. 619. 

317 Sitte 1898, S.163. 

318 Karl Fuchs, Burg Kreuzenstein, in: Wiener 
Zeitung, 25.12.1902, S. 2. 


319 Walcher-Molthein 1926, S. 4 f. 

320 Kunstpflege 1902, S.333. 

321 Vgl. Scharsching 2013, Abb. S.167-168. Die 
Fotografien befinden sich im Nachlass Kayser (vgl. 
Anm. 26). 

322 Ein auf 1886 datierter Entwurf für diesen 
Turm war im Jahr 1979 noch im Archiv der Burg vor- 
handen. Schönhart 1979, S. 4. 

323 Ein weiteres, 1892 datiertes Foto des seiner 
Fertigstellung entgegengehenden Turmes befindet 
sich im Nachlass Kayser (vgl. Anm. 26), Mappe »Eng- 
land Schottland«. 

324 Anonym 1892, S. 503. 

325 Noch 1979 befand sich ein Entwurf Kaysers 
zum Palas im Archiv der Burg: »ein Wohngebäude, 
das in Gegensatz zum ausgeführten Bau, von diesem 
weit abgesetzt wird; ein mächtiger, flach gedeckter 
und zinnenbekrönter Turm vervollständigt die An- 
lage.« Schönhart 1979, S.4. 

326 Entwürfe waren noch 1979 im Archiv der 
Burg verwahrt: » [D]ie erste Skizze Walchers ist mit 
27.7.1896 datiert und zeigt einen Entwurfdes West- 
traktes; daran schließen Skizzen, die genaue Maß- 
und alle technischen Angaben beinhalten. Den Ab- 
schluß dieser Reihe bildet der einzige erhaltene Ge- 
samtgrundriß, bei welchem aber jener Spitzbogen 
mit dem ‘Kaschauer Gang’, der den Burghof zweiteilt, 
noch nicht berücksichtigt ist.« Wie Anm. 325, S. 4. 

327 Frodl-Kraft 1978, S.409. 

328 Kinsky-Wilczek 1933, S.140. 

329 Ein heute verschollenes Modell (Glasnega- 
tiv im Bildarchiv der Österreichischen Nationalbi- 
bliothek, Sign. 120244) zeigt diese Planungsstufe. 
Wieweit Humbert Walcher von Molthein noch grö- 
Beren Einfluss auf die Gesamtgestalt der Burg neh- 
men konnte, ob das Modell bereits seine Vorstellun- 
gen zur Vollendung der Anlage wiedergibt oder ein 
noch von Kayser ausgearbeitetes Konzept, ist nicht 
festzustellen. 

330 Sitte 1898. Ort und Zeitpunkt der Publika- 
tion zeugen von der Prominenz des Bauunterneh- 
mens, waren aber sicher auch dem Bauherrn in sei- 
ner Funktion als Mitglied im Kuratorium des Muse- 
ums für Kunst und Industrie geschuldet. 

331 Sitte 1898, S.3. 

332 Vgl. die entsprechenden Angaben bei Sit- 
te 1898. 

333 Abels 1899, S. 314. 

334 Walcher-Molthein 1926, S. 44. 

335 Kinsky-Wilczek 1933, S.178. Ebenso be- 
geistert wie Wilczek selbst von diesem Einfall war, 
erweist sich Ludwig Abels in seinem Bericht in der 
Wiener Bauindustrie-Zeitung: »Man sieht hier, wie 
all diese alten Herrlichkeiten in Anwendung mo- 
dernster technischer Mittel, Eisenconstructionen 
etc. hergestellt werden. « Abels 1899, S. 312. 

336 Ebhardt 1901a, S.18. 

337 Karl Fuchs, Burg Kreuzenstein, in: Wiener 
Zeitung, 25.12.1902, S. 2. 

338 Ebenda. 

339 Wie Anm. 337, S.4. 

340 Abb. bei Wallisch 2000. Bei der Person am 
rechten Rand der Gruppe dürfte es sich um den Ar- 
chitekten Humbert Walcher von Molthein handeln. 

341 Zur Zeit des Besuches Wilhelms II. 1906 wa- 
ren Vorwerk und Dächer der Mauerbereits vollendet, 
wie eine Fotografie (Wallisch 2000, Abb. 34) zeigt. 


342 Zum Besuch des deutschen Kaisers vgl. 
Kinsky-Wilczek 1933, S.181-187. 

343 Kinsky-Wilczek 1933, S.137. 

344 Wie Anm. 343, S.180. 

345 Wie Anm. 343, S.189. Vgl. auch Feuer auf 
Burg Kreuzenstein, in: Reichspost, 26.4.1915, und 
Walcher-Molthein 1926, S. 56. Alfred Walcher von 
Molthein, der Kustos der Sammlungen, gab später ei- 
nen knappen Überblick über die Verluste: »Dem Feu- 
er sind die Bilderkammer, die Stube mit den Holz- 
bildwerken, das Musikzimmer, die kleine Bücherei 
mit wertvollen Handschriften, die gesamten Samm- 
lungen an Kupferstichen, Holzschnitten und Exli- 
bris sowie sämtliche orientalischen Kammern zum 
Opfer gefallen. Von einzelnen Kostbarkeiten bekla- 
gen wir den Verlust des berühmten Portulan, eine 
Reihe unersetzbarer gotischer Musikinstrumente, 
eine mittelalterliche bemalte Holzdecke, mehre- 
re herrliche Stubenöfen der Frührenaissance, eini- 
ge wertvolle Tafelbilder, die gotische Kupferstich- 
presse und schließlich die graphischen Sammlungen 
und jene orientalischer und ostasiatischer Kunst.« 
Walcher-Molthein 1926, S. 56. 

346 Kinsky-Wilczek 1933, S.150. 

347 Wie Anm. 346, 8.178. 

348 Spitaler 1951, S.106. 

349 Wilczek 1908, S.19. 

350 Ludwig Abels rühmte 1899 »die Silhouet- 
te der zahlreichen, weit ins Land hinausblickenden 
Thürme.« Abels 1899, S. 311. 

351 Darauf hat Eggert 1978, S. 26-27 ausführ- 
lich hingewiesen. 

352 Sitte 1898, S.4. 

353 Sitte1898,S.6. 

354 Anonym 1917, S.208. 

355 Es handelt sich um die Wappen der Form- 
bacher, Wasserburger, Babenberger, Ottokar Pr- 
zemysls und der Habsburger; eine Reihe, die im Ora- 
torium der Kapelle fortgesetzt wird. Sitte 1898, S.10. 

356 Siehe unten, S.137. 

357 Sitte1898,S.6, sowie Inventar I, S. 238. Das 
Schutzdach besteht aus glasierten Ziegeln von der al- 
ten Eindeckung des Basler Münsters von 1365. Kins- 
ky-Wilczek 1933, S.175. Auch das Dach des Torturms 
war ursprünglich mit Dachziegeln aus Basel einge- 
deckt. Sitte 1898, S. 5. 

358 Eine aus Trier stammende Statue des Erz- 
engels Michael aus dem 16. Jahrhundert bekrönt den 
Glockenturm. Flügel, Nimbus, Schild und Schwert 
wurden nach Zeichungen Wilczeks ausgeführt; »als 
Auflager der Figur, die so wuchtig ist, dass zum Ver- 
giessen ihrer Helmstange und aller Verankerungen 
über hundert Pfund Blei erforderlich waren, dient 
eine 156 Kilo schwere kupferne Locomotivkessel- 
platte aus der Fabrik von Chaudoir und Zipper, de- 
ren Specialität solche Platten sind. Die ganze Figur 
ist also auch in technischer Beziehung eine Merk- 
würdigkeit.« Sitte 1898, S.10. 

359 Zu den Wasserspeiern vgl. Sitte 1898, S.10. 
- Der Fuß der das Fenster teilenden Säule kommt 
aus Berchtesgaden, der Schaft aus Neapel und das 
Kapitell aus Pola/Pula in Istrien. Kinsky-Wilczek 
1933, S.160. 

360 Sitte 1898, $.11. 

361 Diese Verwandtschaft auch bei Sitte 1898, 
S.10 betont. 

362 Wie Anm. 360,8. 5. 
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363 Kinsky-Wilczek 1933, S.159. Bei Sitte 1898, 
S. 5 heißt es, Tor und Gelass seien nach Vorbildern in 
der Burg Schaunberg bei Hartkirchen in Oberöster- 
reich geschaffen worden. 

364 Kinsky-Wilczek 1933, S.159. 

365 Sitte1898,S. 5. Vgl. auch Inventar], S. 238. 
Das Relief war Mitte der 1950er Jahre noch vorhan- 
den, wie Aufnahmen aus dem Film »Kaiserjäger« (R: 
Willi Forst, 1956) belegen. 

366 Inventar I, S. 213. 

367 Die große, zentrale Nische war - nicht zu- 
letzt durch die Theaterentwürfe Gottfried Sempers 
- ein beliebtes Motiv der zeitgenössischen Monu- 
mentalarchitektur. Vgl. den Mittelbau der von Sem- 
per und Carl Hasenauer entworfenen, 1881 begonne- 
nen Neuen Hofburg und die davon abhängige Log- 
gia an der Hauptfassade des 1874 eröffneten, 1881 
abgebrannten Wiener »Ringtheaters« von Emil von 
Förster. 

368 Sitte 1898, S.157. Ähnlich auch bei Abels 
1899, S. 312. 

369 Nachlass Kayser (vgl. Anm. 26), Mappe 
»Fenster Motive«. 

370 Walcher-Molthein 1926, S.14. 

371 Formale Parallelen bestehen zur Rekonst- 
ruktion eines Halbturms der Stadtbefestigung von 
Köln in Essenweins »Kriegsbaukunst«, Essenwein 
1889, Tafel gegenüber S.193. 

372 Die Bedeutung der Einbeziehung des al- 
ten Mauerwerks zeigt sich auch in einer Bemerkung 
des Bauherrn, der unter eine Ansicht der Ostseite 
schreibt: »Hier ist ein großer Theil des alten Mau- 
erwerkes noch vorhanden«. Walcher von Molthein 
1914 (Exemplar Liechtenstein, vgl. Anm. 24), S.10. 

373 Wilczek selbst gibt an, sich bei der Kon- 
zeption der Palas-Fassade an der siebenbürgischen 
Burg Hunedoara/Vajda Hunyad orientiert zu haben 
- die Ähnlichkeiten liegen jedoch bestenfalls in der 
plastischen Durchbildung der Mauer, nicht aber in 
der Detailgestaltung. Kommentar Wilczeks in: Wal- 
cher von Molthein 1914 (Exemplar Liechtenstein, 
vgl. Anm. 24), S. 9. 

374 Die Werkstücke des Torbogens fand Wilc- 
zek im Zuge von Erdaushebungen für den - offenbar 
auch beim Vorgängerbau vorhandenen - Graben da- 
vor. Kinsky-Wilczek 1933, S.162. 

375 Wie Anm. 374, S.137. 

376 Vgl. Kommentar Wilczeks in: Walcher von 
Molthein 1914 (Exemplar Liechtenstein, vgl. Anm. 
24),S.5. 

377 Wie Anm. 374, S.164. 

378 Sitte 1898, $.11. 

379 Ein in die Ecke zwischen Chor und Lang- 
haus gesetzter niedriger Baldachin diente ursprüng- 
lich als Schutz für eine große, im oder nach dem 
Zweiten Weltkrieg zerstörte Terrakotta-Ölberg- 
gruppe des 15. Jahrhunderts aus Freistadt in Ober- 
österreich. Das noch erhaltene steinerne Ölbergre- 
lief darüber befand sich ursprünglich in Korneuburg. 
Wie Anm. 374, 8.174. 

380 Abels 1899, S. 314. 

381 Vgl. Walcher von Molthein 1914 (Exemplar 
Liechtenstein, vgl. Anm. 24), S.73. 

382 Das Pultdach wurde ausgeführt »vom Zim- 
mermeister Österreicher und gedeckt mit alten Ori- 
ginal-Hohlziegeln des XV. Jahrhunderts aus der Ge- 
gend von Meran.« Sitte 1898, S. 11. 
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383 Die Platten waren ein Geschenk des Malers 
Franz von Lenbach. Kommentar Wilczeks in: Wal- 
cher von Molthein 1914 (Exemplar Liechtenstein, 
vgl. Anm. 24), S. 31. 

384 Erworben in » Venedig - Antiquar Zuber«. 
Kommentar Wilczeks in: Walcher von Molthein 
1914 (Exemplar Liechtenstein, vgl. Anm. 24), S. 30. 

385 Wilczek war so sicher, die Irrsdorfer Tür- 
flügel zu erwerben, dass er die Dimensionen des Ka- 
pellenportals entsprechend festlegte. Nachdem der 
Kauf nicht gelang, schnitzte einer der Bildhauer in 
Kreuzenstein auf der Basis eines Gipsabgusses »ein 
genaues Faksimile dieser schönen Türe aus altem Ei- 
chenholz des Rohrwaldes«. Kinsky-Wilczek 1933, 
S.145-146. 

386 Im Nachlass Kayser (vgl. Anm. 26), Mappe 
»Fenster Motive«, befindet sich ein mit» HW « (Hans 
Wilczek) bezeichneter Entwurf zu diesem Portal. 

387 »Riegelbau aus Frankreich beim Antiquar? 
in München erworben«. Kommentar Wilczeks in: 
Walcher von Molthein 1914 (Exemplar Liechten- 
stein, vgl. Anm. 24), S. 20. 

388 Frodl-Kraft 1978 erbringt auf S. 413-415 
den Nachweis, dass der Einbau des Kaschauer Dom- 
gangs in Kreuzenstein ohne nennenswerte Verän- 
derungen vonstatten ging. Bis auf die Schäfte der 
Arkadenpfeiler und die Zwickelfüllungen mit dem 
unteren Bereich der Baldachinbekrönungen dürften 
sämtliche Teile aus dem 15. Jahrhundert stammen. 

389 Über den Bogen schreibt der Bauherr: »Ein 
hochgewölbter Bogen, der den Burghof in zwei Tei- 
le teilt, ist auch ein kühner Bau. Die Leer zu diesem 
Bogen hatte eine kolossale Steinlast zu tragen; sie 
war aus Teakholz. Die meisten Saumquadern dieses 
Bogens sind aus Tuffstein, der in Waidhofen an der 
Ybbs gebrochen wurde; einige sind allerdings aus Ze- 
mentguß hergestellt.« Kinsky-Wilczek 1933, S.140. 

390 Karl Fuchs, Burg Kreuzenstein, in: Wiener 
Zeitung, 25.12.1902, S. 4. 

391 Eggert1975,S.28. 

392 Sitte 1898,$.6. 

393 Auch auf der von Kayser und Walcher von 
Molthein errichteten Burg Liechtenstein bei Möd- 
ling sind Loggien als Aussichtspunkte von großer 
Bedeutung für die architektonische Wirkung der 
Anlage. 

394 Der Söller ist zu einem Großteil aus Spolien 
zusammengesetzt. Die Kapitelle der beiden großen 
monolithischen Marmorsäulen stammen aus Vene- 
dig. Die Arkade in der rückwärtigen Ebene wird wird 
in der Mitte von einer figürlichen Stütze des 14. Jahr- 
hunderts aus Murano getragen, flankiert von zwei 
Knotensäulen aus rotem Marmor. Eine der Säulen 
ist ein mittelalterliches Original, die zweite eine Ko- 
pie. In die glatte Wand darüber sind neben sechs Ton- 
di auch drei große, rundbogig geschlossene mittel- 
alterliche Reliefplatten eingelassen, darunter »ein 
byzantinischer heiliger Georg des VIII. oder IX. Jahr- 
hunderts aus parischem Marmor.« Sitte 1898, S. 157. 

395 Zwischen Essenwein und Carl Gangolf Kay- 
ser bestand zumindest in den 1860er Jahren Kon- 
takt: Essenwein war es gewesen, der Kayser im Jahr 
1865 die Stelle als Hofarchitekt Kaiser Maximilians 
von Mexiko angeboten hatte. Vgl. Scharsching 2009, 
S.32-33. 

396 Eckart Vancsa stellt fest, dass hier »nicht 
mehr der Versuch einer romantisch-schwärmeri- 


schen Einfühlung wie in der ersten Jahrhunderthälf- 
te« vorherrscht, »sondern eine ernste Verantwor- 
tung gegenüber Geschichtlichkeit, bei der die wis- 
senschaftliche Erkenntnis nur die Richtung, aber 
nicht die Form bestimmte.« Vancsa 1980, S.14. 

397 Karl Fuchs, Burg Kreuzenstein, in: Wiener 
Zeitung, 25.12.1902, S. 5. 

398 Wie Anm. 397. 

399 Vgl. Kunstpflege 1893, S.194. 

400 Sitte 1898, S.11. 

401 Wie Anm. 400, S. 3. 

402 Wie Anm. 400, 8.175. 

403 Vgl. Kinsky-Wilczek 1933, S.148. Die Säu- 
lendienste an der Apsiswand sind »aus Granit vom 
Kitzsteinhorn«, die Kapitelle »aus Kärntner Marmor 
[...],von einem verlassenen römischen Steinbruch, 
und zwar einige aus noch in römischer Zeit gebro- 
chenen Werkstücken«. Sitte 1898, S. 99. 

404 Die Gruft ist auch über eine Stiege in der 
Loggia erschlossen. In der Gruft befand sich ein gro- 
ßer, aus Ravenna stammender Sarkophag, darauf 
standen eine hölzerne Apostelfolge aus Köln und ein 
romanischer Christus. Kinsky-Wilczek 1933, S.139. 
Bei Sitte 1898, S. 100 heißt es dagegen, die Apostelfi- 
guren stammten aus Innsbruck, das Kreuz aus Köln, 
die Leuchter aus Hamburg. 

405 Vgl. den Kommentar Wilczeks in: 
Walcher von Molthein 1914 (Exemplar Liechten- 
stein, vgl. Anm. 22), S. 50 und Sitte 1898, S. 100. Die 
Vorlage bei Viollet-le-Duc 1854-1868, Bd. 6, Paris 
1863, S. 61. Überhaupt ist davon auszugehen, dass 
Viollet-le-Ducs Werk für Wilczek auch in anderen 
Belangen vorbildlich war. So könnte etwa die mit- 
unter phantastisch anmutende Bauplastik an Basen, 
Kapitellen und Konsolen ebenfalls auf entsprechen- 
de Darstellungen im »Dictionnaire« zurückzufüh- 
ren sein. 

406 Sitte 1898, S.10. 

407 Kinsky-Wilczek 1933, S.160. 

408 Vgl. Inventar I, S. 77-79. 

409 Sitte 1898, S.95. Die Fassung und Vergol- 
dung des Altares besorgte der Maler Alois Müller 
aus München. Ebenda, S.95. »Lange suchte ich ei- 
nen passenden Altar für die Burgkapelle. In Mün- 
chen, Frankfurt, Dresden und Hamburg besichtig- 
te ich viele, doch waren sie entweder zu groß für 
meine Kapelle oder zu teuer, andere wieder zu klein 
und unbedeutend. Ich entschloß mich daher, ei- 
nen Altar aus den vielen Heiligenfiguren süddeut- 
scher gotischer Schule und aus einzelnen Ornamen- 
ten, die ich vorrätig hatte, selbst zu komponieren.« 
Kinsky-Wilczek 1933, S.149. 

410 Die Glasgemälde waren vor ihrer Einset- 
zung von der Firma Karl Geyling’s Erben in Wien 
restauriert und ergänzt worden. Vgl. Anonym 1891, 
S.125. 

411 Aus dem Besitz des Grazer Sammlers Dr. 
Frank. Kinsky-Wilczek 1933, S.160. 

412 Die Glasmalereien stammen aus dem Be- 
sitz des Grafen Keglevich. Wie Anm. 411, S.160. 

413 Sitte 1898, S. 99. Im Inventar I, S. 87, wird 
eine originale Orgel - möglicherweise ein Positiv — 
aus Limburg an der Lahn erwähnt. 

414 Vgl. Inventar], S. 89-98. Zur Herkunft ein- 
zelner Ausstattungsstücke vgl. Walcher-Molthein 
1926, S.27-32. 

415 Sitte 1898, S. 99. 


416 Der Kruzifixus war ein Geschenk des Ar- 
chitekten Lorenz Gedon, vgl. Kommentar Wilczeks 
in: Walcher von Molthein 1914 (Exemplar Liechten- 
stein, vgl. Anm. 24), S. 38. 

417 Sitte 1898, S.98. Vgl. auch Zykan 1970, 
S.173 -174 und Abb. 164. 

418 Sitte 1898, S.98. 

419 Walcher-Molthein 1926, S. 31. 

420 Sitte 1898, S.99. 

421 Vgl. Rath 2001, S. 573. 

422 Sitte 1898, S.12. 

423 Wie Anm. 422, S.12. Im Anschluss bringt 
Sitte einen kritischen Überblick über die zeitgenös- 
sischen Bestrebungen zur Rekonstruktion histori- 
scher Innenraum-Polychromie, denen er die Kapel- 
lenausmalung in Kreuzenstein als positives Beispiel 
gegenüberstellt. 

424 Prokisch 1986, S.106. 

425 Sitte 1898, S.102. Vgl. auch Windisch- 
Graetz 1982, S.129, der angesichts der starken Über- 
arbeitungen und Ergänzungen an diesem und zahl- 
reichen anderen Möbeln in Kreuzenstein schreibt, 
dass Wilczek »der Möbelkunde nicht immer gute 
Dienste geleistet« und manche Stücke »einer allzu 
radikalen und oft verfälschenden Restaurierung un- 
terzogen« habe. - Der Ofen in der Sakristei wurde 
aus im Schutt der Ruine gefundenen Kacheln rekon- 
struiert. Kinsky-Wilczek 1933, S.140. 

426 Sitte 1898, S.104. Die an der Wand aufge- 
hängte Karte von Spanien war »eine weihevolle Er- 
innerung an eine unvergesslich herrliche und auch 
historisch denkwürdige Reise des Burgherrn durch 
Spanien.« Ebenda. 

427 Die Glöcknerstube war mit alten Vertä- 
felungen aus der Gegend von Meran ausgestattet, 
weiters erwähnt Sitte unter anderem einen Kruzi- 
fixus des 15. Jahrhunderts und ein Lusterweibchen 
des frühen 16. Jahrhunderts. Sitte 1898, S.103 -104. 
Das Inventar I, S.217-222 erwähnt im Bereich des 
Bergfrieds außerdem Gewandkammer und Ausgra- 
bungskammer (mit den im Schutt der Ruine Kreu- 
zenstein gefundenen Fragmenten) und die dazuge- 
hörigen Vorräume. 

428 Sitte 1898, S.162. Zu den Beständen der 
Rüstkammer vgl. Inventar I, S.12-74; zur Waffen- 
sammlung zählten weiters die Kanonenkammer 
(ebenda, S.1-11) und die Geschützkammer (ebenda, 
S.75-76). 

429 Der Fries mit Motiven aus dem Parzi- 
val wurde von Max von Mann gemalt. Abels 1899, 
S. 314. Laut Inventar I, S. 85 stammt die schablonier- 
te Decke aus Friesach in Kärnten, der Kalksteinka- 
min aus Südtirol. 

430 Inventar I, S.165. In diesem Raum wa- 
ren Zinnarbeiten des 15. bis 17. Jahrhundert aufge- 
stellt. Walcher-Molthein 1926, S. 32, sowie Inven- 
tar I, S.165-170. 

431 Walcher-Molthein 1926, S. 32. 

432 Vgl. Kommentar Wilczeks in: Walcher von 
Molthein 1914 (Exemplar Liechtenstein, vgl. Anm. 
24), S. 85. ß 

433 Wie Anm. 432. 

434 Windisch-Graetz 1982, S. 274. 

435 Walcher-Molthein 1926, S. 34. 

436 Inventar], S.162. 

437 Wie Anm. 435, S. 35. 

438 Walcher von Molthein 1908, S.1-2. 
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439 In diesem Raum befanden sich ehemals 
Kunstwerke und zahlreiche kunsthandwerkliche 
Gegenstände, darunter »die gotische Reiterfigur ei- 
nes Falkenjägers, die niederbayrische Tonbüste ei- 
nes Gelehrten und auf den Schränken schöne bunt- 
glasierte Hafnergeschirre aus oberfränkischen, 
sächsischen und alpenländischen Werkstätten.« 
Walcher-Molthein 1926, S. 36. 

440 Das Inventar I erwähnt in der Umgebung 
des Fürstenzimmers noch eine Keramische Kammer 
und die Mädgestube. 

441 Windisch-Graetz 1982, S. 311. Vgl. auch In- 
ventar I, S.137-140. - Während seines Aufenthalts 
in Wien von November 1907 bis März 1908 hielt der 
junge Le Corbusier dieses Bett in einer detaillier- 
ten Zeichnung fest (vgl. die Abbildung bei May Sek- 
ler 2000, S. 267). Falls das Bett zu diesem Zeitpunkt 
nicht zu Ausstellungszwecken entliehen war, könn- 
te die Zeichnung ein Hinweis aufeinen - ansonsten 
nicht überlieferten - Besuch Le Corbusiers in Kreu- 
zenstein geben. 

442 Der Flügelaltar ist ein kleines Pendant zum 
monumentalen Retabel in der Josefskapelle der Wie- 
ner Hofburg, das Canon auf Bestellung der Kinder an- 
lässlich der Silberhochzeit des Kaiserpaares schuf. 

443 Kinsky-Wilczek 1933, S.143. Zur Datierung 
vgl. Inventar I, S.237. 

444 Vgl. Inventar I, S.205. Die Fresken schuf 
der Maler Max von Mann. Walcher-Molthein 1926, 
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644 Wien, Österreichische Galerie Belvedere. 
- Frodl 1974, S. 21 und Kat.-Nr.198, sowie Lehmann 
2011, S. 68-93. 

645 Makart’s »Katharina Cornaro«, in: Wie- 
ner Abendpost, 17.5.1873, zit. nach Lehmann 2011, 
S. 312. 

646 Frodl 1974, S. 21. 

647 Wie Anm. 645, S. 335. 

648 Makart’s »Katharina Cornaro«, in: Wie- 
ner Abendpost, 17.5.1873, zit. nach Lehmann 2011, 
S. 312. 

649 Vgl. Lehmann 2011, S.241-259. 

650 Büttner 2003, S.65. Zur unmittelbaren 
Wirkung von Historiengemälden auf den frühen 
Monumentalfilm am Beispiel von Jean-Léon Gérô- 
me vgl. Païni 2010. 

651 Kracauer 1985, S.116. 

652 Benjamin 1991, S. 296. 

653 Die Liste der ganz oder teilweise in Kreu- 
zenstein gedrehten Filme erhebt keinen Anspruch 
auf Vollständigkeit: Burg Kreuzenstein an der Do- 
nau (R: Sascha Kolowrat, 1912), Das Mirakel (R: 
Michel Carre und Max Reinhardt, 1912), Kaiserjä- 
ger (R: Willi Forst, 1956); A Breath of Scandal/Prin- 
zessin Olympia (R: Michael Curtiz, 1960); Herrli- 
che Zeiten im Spessart (R: Kurt Hoffmann, 1967); 
Im Schloss der blutigen Begierde (R: Percy G. 
Parker [i. e. Adrian Hoven], 1968); The Vampire 
Happening/Gebissen wird nur Nachts (R: Freddie 
Francis, 1970); Gli orrori del castello di Norim- 
berga /Baron Blood (R: Mario Bava, 1972); Die Stoß- 
burg (R: Franz Marischka, 1974); The Prisoner 
of Zenda/Der Gefangene von Zenda (R: Richard 
Quine, 1979); Die Einsteiger (R: Siggi Götz, 1985); 
The three Musketeers/Die drei Musketiere (R: 
Stephen Herek, 1993); Henker (R: Simon Aeby, 
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2005); The Pillars of the Earth/Die Säulen der Erde 
(R: Sergio Mimica-Gezzan, 2010); Season of the 
Witch/Der letzte Tempelritter (R: Dominic Sena, 
2011); World without End/Die Tore der Welt (R: 
Michael Caton-Jones, 2012). 

654 Hübl 1950, S.161. 

655 Krenn 1999, S. 39. 

656 Nachdem die Nonne mithilfe eines jungen 
Ritters aus dem Kloster geflüchtet ist, wird sie durch 
die Jungfrau, vom verehrten Standbild in eine leben- 
de Person verwandelt, im Klosterleben vertreten. 
Eine Horde von Raubrittern tötet den Ritter und ent- 
führt die Nonne auf eine Burg; ein Leidensweg be- 
ginnt, der mehreren Personen das Leben kostet. Reu- 
mütig und gebrochen kehrt die Nonne schließlich 
ins Kloster zurück, Maria und die Nonne tauschen 
wieder ihre Rollen. 

657 Vgl. Fuhrich / Prossnitz 1993, S.91-92; 
Fritz 1997, S. 62, Büttner / Dewald 2002, S. 34. 

658 Röckelein 2007, S. 54. 

659 Anonym 19063, S.246. - Ein Gleiches gilt 
fürjene historischen Filme, die zwar nicht im Mittel- 
alter angesiedelt sind, in denen aber Kreuzenstein - 
als Figuration von Mittelalter - das von der Welt der 
Gegenwart abgewandte Exil oder Verlies ist: In »A 
Breath of Scandal« (R: Michael Curtiz, 1960) ist die 
Burg Verbannungsort der am Wiener Hofin Ungna- 
de gefallenen Prinzessin Olympia (Sophia Loren), in 
»The Prisoner of Zenda« (R: Richard Quine, 1979) das 
Gefängnis des Königs von Ruretanien (Peter Sellers). 

660 Nach Röckelein 2007, S. 57. 

661 Röckelein 2007, S.61. 

662 Scharff 2007, S.72. 

663 Wie Anm. 662, S. 81. 

664 Im Film Kaiserjäger (R: Willi Forst, 1956) 
wird die Mechanik der Zugbrücke mit großem Auf- 
wand von Antonia (Erika Remberg) geölt und zum 
Empfang der Militärs herabgelassen. 

665 Ebenso bemerkenswert wie aussagekräf- 
tig ist der Umstand, dass sich auf der Burg mitun- 
ter auch Requisiten dieser Filmproduktionen vein- 
nisten «und zu fixen Bestandteilen der Ausstattung 
werden, wie etwa im Fall einer Folterbank, die heu- 
te im Inneren des Halbrunden Turmes aufgestellt ist. 

666 Vgl. Häffner 2010, S. 312-313. 

667 Weitere Drehorte waren Burg Liechten- 
stein bei Mödling, Schloss Niederleis im Weinvier- 
tel und Schloss Pötzleinsdorf in Wien. 
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Dank 


Dieses Buch hat eine lange Vorgeschichte, und ent- 
sprechend groß ist die Zahl derer, die sein Entstehen 
begleitet haben. So kann an dieser Stelle nur den 
wichtigsten Helferinnen und Helfern gedankt wer- 
den: Irene Nierhaus - für alle bisherigen und noch 
kommenden Gespräche über Kunst- und Architektur- 
geschichte; Hellmut Lorenz - für die Unterstützung 
und das Interesse bei der Betreuung meiner Magister- 
arbeit über Kreuzenstein; Werner Telesko - für das 
gemeinsame Nachdenken über das 19. Jahrhundert 
als Epoche; Sabrina Rahman - für essentielle metho- 
dische Hinweise; Barbara Czwik, Lucas Nierhaus und 
Florian Schwetz - für die Mühe der kritischen Lektüre 


des Manuskripts. 


Meine Recherchen wurden durch das Entgegen- 
kommen von Hans Christian Wilczek wesentlich er- 
leichtert, Elisabeth Lenhart betreute mich vor Ortin 


Kreuzenstein. 


Bei der Suche und Identifizierung der Fotografien 
Wilhelm Burgers halfen die Mitarbeiterinnen und Mit- 
arbeiter des Bildarchivs der Österreichischen Natio- 
nalbibliothek (Matthias Böhm, Ulrike Polnitzky), des 
Österreichischen Museums für angewandte Kunst 
(Thomas Matyk), des Niederösterreichischen Lan- 
desarchivs (Roman Zehetmayer), der Niederöster- 
reichischen Landesbibliothek (Ralph Andraschek- 
Holzer), des Instituts für Kunstgeschichte der Uni- 
versität Wien (Martin Engel) und des Kunsthistori- 
schen Instituts in Florenz - Max-Planck-Institut (Lisa 
Hanstein). Wichtige Hinweise kamen von Evelin 
Oberhammer, Gerd Pichler, Helmut Scharsching, Karl 


Schütz und Mario Weber. 


Ein Stipendium der Stadt Wien unterstütze meine 
Forschungen, die Drucklegung wurde durch die Förde- 
rung des F WF und des Landes Niederösterreich ermög- 
licht. Im Böhlau Verlag betreuten Eva Reinhold-Weisz 
und Stefanie Kovacic das Projekt in bewährt kompe- 
tenter und verständnisvoller Art. Wolfgang Thaler er- 
gänzte die historischen Fotografien um kongeniale 
aktuelle Ansichten. Andreas Klambauer schließlich 
gelang es mit seinen gestalterischen Ideen, Form und 


Inhalt des Buches zur Deckung zu bringen. 


S. 254-255: Kreuzenstein und Leobendorf von Süden 
Fotografie von Wolfgang Thaler, Frühling 2014 


Eine Collage und Montage unzähliger historischer Bauteile aus 
ganz Europa, die vorgibt, eine »authentische« mittelalterliche 
Burg zu sein: Kreuzenstein, das zwischen 1874 und 1906 erbaute 
Privatmuseum und Familienmausoleum des Grafen Wilczek 
nördlich von Wien, ist eine perfekt eingerichtete Heterotopie 
des 19. Jahrhunderts, die bis heute zu einer Zeitreise in die Welt 
der Ritter einlädt. Die erste umfassende monographische Unter- 
suchung dieses singulären Bauwerks führt zu den Ursprüngen 
aktueller Mittelalterbilder und analysiert die mittelalterliche 
Burg als Konstruktion der Moderne. 
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